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IN~RODUÇÃO 
Esta dissertação pretende ser o resultado de um esfor 
ço de cohlpreensão do pensamento de Jean-Paul Sartre e, princ~ 
palmente, do vinculo que ele procurou estabelecer entre fil~ 
sofia e literatura. Assim, 
sobre o sistema conceitual 
partindo de uma informação prévia 
l 
do Existencialisr:!o , embasada em 
leituras de O Ser e o J{ada, Que é a Literatura?, O Existen-
cialismo é um Humanisr.Jo, Questão de Nétodo, entre C?utras obras 
de Sartre e de seus comentadores e criticas, meu objetivo é 
recuperar esse sistema de idéias a partir do estudo de obras 
literirias. Por isso h~ u~a certa circularidade neste trabalho. 
/;.o oesoo ter:rpo er:J que o arcabouço teÓrico esclarece as obras 
literárias, as idéias são reencontradas e definidas a partir 
da representação ficcional, da trama de açÕes vividas pelas 
personagens. Pretendi abranger grande parte da literatura de 
Sartre, assi~ como recorrer ao estudo de obras de outros escri 
tores, tais cano '.1al ter Denjarlin, Kafka, Dos Passos, Jean Gr~ 
nier, Vercors, Doris Vian, Dostoiévski ou ainda Simenon. A 
pertinência do estudo desses autores se deve a que os tenas 
por eles tratados dão nargen a aproximaçÕes e an~lises comp~ 
rativas com os dicutidos en Sartre. E essas relaçÕes visar:-i e_§_ 
clarecer os conceitos sartreanos e corroborar sua aplicabil~ 
dade fora das obras desse autor, tentanto conferir-lhes valor 
nais geral. 
Ao propor um trabalho fechado em torno da obra de 
Sartre, pretendo contribuir para esclarecer o funcionanento 
do estreito vinculo com a filosofia, inerente ~ sua literatu 
ra, a partir de an~lises que conduzam à revelação das relaçÕes 
originariar:-Jente concebidas por esse autor na construção de sua 
ficçao com o arcabouço te6rico existencialista. 
Este tre.balho foi dividido em duas partes, que con 
tê:"_"J, respectivanente, nove e oito capitulas. 
A primeira parte est~ centrada em A N~usea, discuti 
do couo romance que visa representar li terariar1ente a Teoria 
da Conting~ncia de Sar~re, exposta e~ O Ser e o r:ada. 
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Antoine Roquentin e a personagem-narrador de A Náu-
sea. Solitário em uma cidade do interior da França, a imagin~ 
ria Bouville, ele mergulha em intensas reflexÕes sobre os se~ 
tidos do mundo e da prÓpria existência, que culminam em sua 
experiência no jardim pÚblico. Ali, ele atinge a reflexão p~ 
ra e realiza a experiência da epoché feno~enolÓgica, pois há 
uma suspensão dos sentidos do mundo. O olhar intenso de Roque~ 
tin revela, sob o véu de nomes e significados que revestem as 
coisas que o cercam, a ausência intrÍnseca de sentido e a abso 
luta gratuidade do mundo. Sua reascensão ao mundo natural e, 
entretanto, iluminada pela compreensão de que a consciência 
humana é a doadora originária de sentidos, à medida que é pr~ 
sença aos fenÔmenos, aos modos de aparecimento do ser. 
Na tentativa de compreender o sentido da prÓpria con 
tinuidade temporal, Roquentin coloca er,; questão sua vida pa.§_ 
sada, quando visava concretizá-la sob a forma de aventura atra 
vés das inÚmeras viagens que realizou. Porém, conclui que a 
aventura é um irrealizável no presente da experiência vivida, 
pois nele o sujeito está mergulhado em seus atos, em preocup~ 
çÕes que exigem soluçÕes imediatas e vive sen contemplar a vl 
da que transcorre. A realização da aventura supÕe u~a fruição 
contemplativa, que exige um certo desprendimento da experiê~ 
cia que se vive, um olhar que a toma como tema para um discur 
so interno, e estabelece uma distância que é também te~poral, 
pois o sujeito sÓ poderia contar para si mesmo a experiência 
que já viveu. O sentido de aventura do acontecimento vivido 
remete a uma compreensão à luz do fim - pois a consciência e.§_ 
tá voltada para o passado- e é prÓprio das histÓrias narra 
das. Assim, Roquentin procura transpor para a experiência v~ 
vida a condição de um herÓi narrado eo um romance de aventu 
ras. 
-A contrapartida da aventura sao os ''momentos pe.!:_ 
feitos" que Anny, ex-companheira de Roquentin, deseja viver. 
Os ''momentos perfeitos" implicam a necessidade de o sujei to 
estar à frente da prÓpria ação, estar voltado para o futuro, 
premeditando o acontecimento vivido para que nada perturbe a 
estética de sua realização. Na verdade, os ''momentos perfe! 
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tos" sao representados por Anny, que tenta transpor para a vi 
da a condição do ator que desempenha seu papel no palco. 
Essa rnetalinguagen contida em A N~usea, atribuida 
ao discurso de Roquentin, conduz a uma teoria da narrativa. 
Em suas reflexÕes, ele procura distinguir a estrutura temporal 
da experiência enquanto é vivida e a da forna narrativa. Esta 
torna realizáveis pelas personagens os valores COD os quais 
o homen projeta se identificar para assim fundar o sentido de 
sua existência, irrealizáveis no presente da experiência vivi 
da. Roquentin conclui que a transfor8ação da experiência vivi 
da em forna narrativa, quando adquire a aura de uma "aventura~', 
de "mor~;entos perfeitos" ou quando o homer:1 que:"' cristalizar sua 
viCa sob a forma de "experiência", é, na verdade, ur.1 engodo . 
• !:.,. "experiê:Jcia" supÕe a ná-fé do sujei to que se poe a narrar 
sua vida, acreditando que ela não foi inÚtil, mas se cristall 
zou sob a forma do belo ou do saber, e que pode encantar un 
pÚblico com histÓrias irrealizadas e irrealizáveis. 
A idéia de 11 experiência11 como irrealizável, tal co 
mo aparece e r,, A náusea, permite ur.-18. aproxi::1ação cor.1 a probl~ 
mática exposta por Wal ter Benjamin em "0 Narrador'' e em "Ex 
periência e Pobreza". 
As análises de Benjarin remetem à HistÓria para co~ 
preender por que a conversão da vida em Experiência, que po~ 
sui um sentido coletivo e encontra sua expressão na narrativa 
tradicional, não é mais possível no r.undo moderno, onde o su 
jeito é sempre reoetido à experiência vivida individual. O ro 
mance é a forma de expressão desse individuo isolado. Assim, 
o homer;;, que antes podia se guiar pela Experiência de outros 
hor.1ens, eternizadas em narra ti v as de retrarJ.sni ssão oral, se 
vê, no mundo r.wderno, frente a uma perda desses parâr.1etros 
que conduziriam sua vida à conversão em ur.i destino. O que ele 
' procura na leitura do romance e o destino da personagem que 
se revela ao final do livro, para que poss2. ter a esperança 
de que sua vida também se fixará em um destino com a morte. 
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Em Sartre, esse isolamento do homen no mundo moderno 
resulta na vertigem do sentido. Pois, o homem está sempre rem~ 
tido a possibilidades, à necessidade da escolha na busca de en 
centrar um sentido para a prÓpria existência. 
O objetivo dessa aproximação é verificar e~ um roman 
ce, A Náusea, a impossibilidade que é a constituição de uma Ex 
periência, tal como fala Benjamin, na !>1odernidade. Nesse roman 
ce, a pretensão a constituir uma "experiência" pelos "profi~ 
sionais", que pudesse ser transmitida sob a forma de conselho, 
é ironizada por uma personagem lÚcida, Roquentin. Assim, embQ 
ra Sartre possivelmente não tivesse lido Benjamin, a problem.§. 
ti c a da 11 experiência 11 , tratada por ele como impossibilidade no 
mundo moderno, exemplifica e corrobora as análises feitas por 
Benjamin. 
A vertigem do sentido da existência do individuo iso 
lado vai encontrar sua exacerbação nas narrativas de Kafka, 
conforme veremos no capitulo VIII. IJelas, a r;~ensageo essencial 
que é transmitida fala, justamente, da morte da Experiência e 
do esvaziar:1ento do tempo. Uma tentativa de co·,strução de ur.:a 
nova objetividade é encontrada no romance de situaçÕes de John 
dos Passos, 1919, discutido no capitulo IX. A técnica narrat.!_ 
va de Dos Passos foi exaltada por Sartre e exerceu influência 
na construção de Sursis. 1919 é construido de tal r.1odo a cen 
trar o foco narra ti v o al ternadanente er.1 diferentes personagens. 
Cada una delas expressa una experiência vivida individual, P2 
' rem, mediada pelo envolvinento em un nesmo acontecimento de 
fundo - a I Guerra ;~:undial -, significando-o e reagindo a ele 
de maneiras diferentes. 
A segunda parte desta dissertação apresenta uma vi 
são panorâmica da produção literária de Sartre a partir de sua 
participação na li Guerra Mundial: o teatro de situaç3es e a 
trilogia Os Caminhos da Liberdade. 
Há nos três prir:eiros cap:i tu los da segunda parte uma 
preocupação em contextualizar historicamente a segunda fase da 
obra de Sartre, quando ele propÕe um modelo de literatura en 
gajada. No cap:i tu lo X, são apresentadas as bases teÓricas do 
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modelo de análise existencial - o Hétodo Progressivo-Regress]:_ 
vo -, expostas em Questão de Eétodo. Discute-se no capitulo XI 
a questão do mito forjado em torno da pessoa de Jean-Paul Sar 
tre, a partir da perspectiva bem-humorada de L'Écu~e des Jours, 
de Boris Vian. No capitulo XII, são apresentadas as bases teó 
ricas sobre as quais se funda a literatura engajada de Sartre, 
expostas em Que é a Literatura?, que implica sempre a represe~ 
tação de una situação. O acontecinento em que cada personagem 
está envolvida é visto, por um lado, como facticidade, pois i~ 
depende dela enquanto representação de um individuo. Por outro 
lado, a partir da perspectiva de sua liberdade, que através 
desse acontecimento se projeta em direção à realização de uma 
possibilidade. No processo de leitura, essa literatura visa 
que o leitor se reconheça na situação representada e esse r~ 
conhecimento deverá levá-lo à reflexão e à ação transformado 
ra sobre sua situação no mundo. 
Esse segundo periodo da obra de Sartre, inicialmen 
te apresenta tenas como o do compronetinento da liberdade, pr~ 
sente em As fioscas, e da alienação da liberdade na consci~ncia 
presa ao passado e ao seu ser para-outro em Entre Quatro Pare-
des. Vai culr.linar na representação da problenática do ensaj~ 
menta do sujeito em uma ação coletiva, er.1 peças como P.s Hâos 
Sujas e O Diabo e o Bor. Deus, e na questão da responsabilid~ 
' de individual frente a guerra co~o fato social, em Os SeqDes-
trados de Altona. 
Na segunda parte deste trabalho, incorpora~- se ta~ 
bém discussÕes sobre artigos publicados pela inprensa brasile_!. 
ra durante a passagem de Sartre e Simone de Beauvoir pelo Br~ 
sil em 1960, pesquisados em jornais da época. Esses artigos 
trata~ de tenas cano: literatura popular, teatro de situaçÕes, 
obra filosÓfica de Sartre, repercussÕes politicas de sua vi~ 
ger1 ao Brasil e da montage:-:1, pelo "Grupo Oficina'', de A Engre-
nage2, roteiro de cinema adaptado para o teatro. 
A partir dessa problemática social, Sartre rediscute 
a questão do sentido da existência. Vista em A Háusea de uma 
perspectiva estritanente individual, quando Roquentin procura 
a salvação para a prÓpria exist~ncia através da cria(;:&o de uma 
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obra literária, a realização deu~ sentido passa a implicar 
uma adesão do sujeito a uma ação coletiva, un posicionauento 
no interior de um contexto histÓrico de interesses econÔnicos 
e conflitos sociais. 
HOTAS: 
l. Os principais conceitos utilizados nesta dissertação 
estão definidos no capitulo IV, que tem a função de introduzir 
o sistema conceitual do Existencialismo de Sartre, ou são e~ 
clarecidos no corpo da tese ou em nota ao final dos capitulas, 
à medida que vão sendo utilizados. 
Nesta tese foi obedecido ao seguinte critério no que 
diz respeito às citaçÕes: as obras encontradas traduzidas são 
citadas em português no texto da tese propriamente dita e no 
original francês, em nota, ao final de cada capitulo; as obras 
não encontradas traduzidas são citadas direta~ente no original 
francês. 
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PARTE I 
I- NARRATIVA TRADICIONAL E ROMANCE, A'PARTIR DA PERSPECTIVA 
DE WALTER BENJAMIN 
Este capitulo tem por objetivo discutir os conceitos 
de experiência e experiência vivida em Walter Benjamin e suas 
respectivas relaçÕes com a narrativa e o romance, que conduzem 
à introdução da problemática tratada pelo Existencialismo de 
Sartre em A Náusea e em Que é a Literatura?. A Náusea vai perm! 
tir retomar, nos prÓximos capitules, o tema sobre a condição do 
narrador na Modernidade, analisado por Benjamin em "0 Narrador" 
e em "Experiência e Pobreza". Nesse romance metalingüistico, é 
discutida a idéia de uma "experiência 11 , que permitiria uma apr~ 
ximaçao com Benjamin, entretanto, essa 11 experiênciatt é ironizada 
e caracterizada como engodo, pois está deslocada, não possibill 
dade para sua realização no mundo moderno. 
Em "O Narrador", \Valter Benjamin trata do decl:inio 
da arte de narrar, fundada em uma memÓria e em uma experiência 
coletivas, e da ascensão do romance, vinculado ao livro, que 
expressa uma experiência individual do sujeito, encontrando 
campo fértil para sua germinação na burguesia ascendente. 
Ao contextualizar historicamente a arte de narrar, 
Benjamin estabelece, de inicio, uma distância temporal e esp~ 
cial entre o narrador e seus ouvintes, ao caracterizá-lo em 
dois tipos fundamentais: o camponês sedentário, que conhece as 
histÓrias e tradiçÕes de sua terra, e o marinheiro comerciante, 
como alguém que traz de longe histÓrias para contar, sendo que 
esses dois tipos fundamentais se interpenetraram no sistema 
corporativo medieval, onde se aprimorou a arte de narrar. 
O n~rrador é caracterizado ainda como possuidor de 
traços simples e grandes, sua autoridade provém de seu senso 
prático. Ele é um homem que sabe dar conselhos, assim definidos 
por Benjamin: nAconselhar é menos responder a uma pergunta que 
fazer uma sugestão sobre a continuidade de uma histÓria que 
está sendo narrada 11 (p. 200). Sua autoridade de ttaconselhar 11 
se funda em sua sabedoria; no fato de ser ele o depositário de 
uma tradição, de uma memÓria coletiva recolhida não apenas a 
partir de sua prÓpria experiência pessoal, mas também a partir 
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das histÓrias que incorpora à sua experiência, a sua vida, p~ 
ra em seguida retirá-las dela no ato de narrar, incorporando-as 
à vida de seus ouvintes. Trata-se de uma forma artesanal de co 
rnunicação, estreitamente ligada ao processo artesanal de traba 
lho, que, fundado numa experiência coletiva, mas num ritmo pe~ 
soal, possibilita a distensão psicolÓgica do artesão e lhe perml 
te ouvir o narrador e mergulhar a histÓria narrada em sua vida, 
incorporando-a como experiência. Essa memÓria coletiva, que 
tem na figura do narrador seu depositário, se constitui à seme 
lhança do trabalho artesanal de tecer ou fiar, pois as histó 
rias vão se articulando umas com as outras, tecendo uma rede ao 
infinito, tendo sua figura exemplar em Sheerazade. Como dep~ 
sitário dessa memÓria coletiva, na qual se unem suas prÓprias 
experiências com as que ele recolhe de outros narradores, da 
tradição de seu povo ou em viagens, o narrador gosta de descr~ 
ver a situação em que ouviu a história que vai contar, o que 
podemos perceber, por exemplo, em HerÓdoto, que ao apresentar 
as versÕes de suas histÓrias descreve as circunstâncias em que 
as ouviu, como veremos no prÓximo capitulo deste trabalho. Nas 
palavras de Benjamin: "Ela (a narrativa) mergulha a coisa na 
vida do narrador para em seguida retirá-la dele. Assim se im 
prime na narrativa a marca do narrador, como a mao do oleiro 
na argila do vaso. Os narradores gostam de começar sua histÓria 
com uma descrição das circunstâncias em que foram informados 
-dos fatos que vao contar a seguir, a menos que prefiram atrl 
buir essa histÓria a uma experiência autobiográfica." (p. 205). 
Para Benjamin, a origem da autoridade do narrador, de 
sua sabedoria, está na morte das histÓrias de que ele é deposit~ 
rio e as quais reconta: nA morte é a sanção de tudo o que o narra 
dor pode contar. É da morte que ele deriva sua autoridade. 11 (p. 208). 
Todas as histÓrias que o narrador reconta estão no 
passado e, mortas, pertencem a uma tradição. O narrador salva 
esse passado ao constituir uma experiência transmissivel com 
ele. Essa memória coletiva tem sua versão historiográfica r~ 
presentada pela figura do cronista, que, diferentemente do 
historiador preocupado em explicar os episÓdios, apenas tece 
a rede de suas histÓrias, sem apresentar explicaçÕes, nada con 
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sidera perdido do passado, esse e todo salvo no presente ao ser 
recontado. Veremos, no prÓximo capitulo, - ' as versoes epica e his 
toriográfica da narrativa tradicional, respectivamente, em Home 
ro e em HerÓdoto. 
' Enquanto o narrador e autorizado a dar conselhos na 
medida em que pode recorrer à prÓpria experiência e à alheia, 
nas palavras de Benjamin: "Seu dom é poder contar sua vida; sua 
dignidade é contá-la inteira. O narrador é o homem que poderia 
deixar a luz tênue de sua narração consumir completamente a me 
-cha de sua vida.'' (p. 221), sua versao na historiografia, o cro 
nista, tal como definido na 3ª tese de ''Sobre o Conceito da 
HistÓria", ao narrar todos os acontecimentos, sem distinguir 
entre os mais ou menos importantes e sem apresentar explicaçÕes, 
leva em consideração que nada 11 pode ser considerado perdido 
para a histÓria''. 
A narrativa, tal como definida em "O Narrador", e 
- ' aberta, Por um lado, porque ela supoe uma memoria coletiva ili 
mitada, em que as histÓrias umas se articulam com as outras. Por 
outro lado, porque a ausência de explicaçÕes definitivas do 
narrador a respeito de suas histÓrias permite que elas se in~ 
creva~ na vida do ouvinte, adquirindo um caráter de eternidade. 
Muito tempo depois, e mesmo em outro contexto social, a mesma 
histÓria pode ser inscrita na vida de outro ouvinte, assumindo 
um novo sentido para este, como veremos com relação à histÓria 
de Psaménito, narrada por HerÓdoto, citada por Walter Benjamin 
em "0 Narrador", e que reaparece em A Náusea de Jean-Paul Sar 
tre, vista sob a perspectiva de Anny, (ver capitulo V, p. 69). 
O desenvolvimento do processo capitalista de trabalho 
arranca o homem de seu ritmo pessoal no trabalho artesanal, i~ 
pondo a ele um ritmo dado pela apropriação da mais-valia, iso 
lando-o na coletividade de trabalhadores, que no artesanato com 
partilhava uma experiência comum. Esse isolamento do trabalha 
dor, provocado pelo ritmo violento do desenvolvimento técnico 
e pela conseqüente fragmentação do processo de trabalho, leva 
a uma perda da tradição, da memÓria coletiva, qt;J;e~Eleixa __ àe .ter 
sentido numa sociedade que se transforma a uma velocidade mais 
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rápida do que a capacidade de assimilação de seus prÓprios in 
dividuos. Assim, a transmissão da experiência é impossibilitada 
pela perda da distensão psicolÓgica prÓpria do trabalho artes~ 
nal e é atropelada pelo ritmo das transforQaçÕes, como canse 
qüência a experiência do pai já não pode mais ter sentido no 
contexto social em que vive o filho, o que bloqueia a consti 
tuição de uma nova tradição. 
É nesse contexto social em que a experiência coletiva 
se perde e o individuo isolado busca um sentido para sua exi~ 
tência, que o romance, com raizes na Antigüidade, segundo Be~ 
jamin, ganha campo para prosperar. Pois, enquanto as narrati 
vas derivavam sua autoridade da morte das histÓrias, que tran~ 
mi tiam uma sabedoria, uma moral, inseri ta na solidez da tradi 
ção que garantia sentido e abertura desse sentido, o romance 
incorpora a consciência da perda dessa tradição e visa à co~ 
clusão. Conta a vida de herÓis que têm a ansiedade da salvação, 
buscam o sentido, revelado por seu destino, o final da histQ 
ria - por isso o tempo se torna elemento constitutivo em sua 
realização, pois é através dele que desponta o vir-a-ser do 
herÓi. O leitor do romance é tão desorientado quanto o seu h~ 
rÓi, e, ao devorar o livro em seu isolamento, ansia por chegar 
ao final da histÓria. Ele tem a ansiedade da oorte, pois, essa 
morte, que pode ser o final do livro, revela e preserva o des 
tino do herÓi. Nas palavras de Benjamin er,1 11 0 Narrador'': 
o romance não é significativo por descrever pedagogic~ 
mente um destino alheio, ôas porque esse destino alheio, 
' graças a ch~ma que o consome, pode dar-nos o calor que 
não pode~os encontrar e~ nosso prÓprio destino. O que 
seduz o leitor no romance é a esperança de aquecer sua 
vida gelada com a morte descrita no livro. (p. 214). 
Em sua Histoire du Roman Moderne, Albéres fixa a ori 
gem do romance ocidental moderno em f'ins do século XVII, quando 
ele se "enche de verdade 11 e busca penetrar a intimidade dos 
homens: 11 !1 renonce à être un conte pour se vouloir observation, 
confession, analyse. On ne l'appréciera plus que par sa préte~ 
tion: prétention à peindre l'homme, ' ou une epoque de l'histoi 
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re, à révéler le mécanisme des sociétés, ' et finalement a poser 
les probl~mes des fins derni~res.'' (p. 21). Esse autor vem cor 
roborar o pensamento de Benjamin ao atribuir ao leitor um papel 
de "vampiro", que realiza um prazer sádico ao penetrar na cons 
ciência de um herÓi de romance, buscando uma revelação que nao 
encontra na prÓpria vida. Assim, para o leitor, "le roman est 
un substitut de la mort: il veut fixer une destinée, quelle 
qu'elle soit, mais la fixer enfin! ... '' (p. 09). 
' Um aspecto fundamental no que diz respeito a diferen 
ciaçao entre a narrativa tradicional, da qual fala Benjamin em 
"O Narrador", do romance é que naquela não há a necessidade da 
mediação reflexiva. A distensão psicolÓgica, embasada em um 
ritmo pessoal de trabalho e em uma experiência comum, permite 
que os sentidos das histÓrias narradas - pertencentes a uma 
memÓria coletiva - sejam imediatamente atualizados pela tradi 
ção, incorporada a experiência de cada membro da coletividade. 
O romancista, porém, como nos alerta Sartre em Que é a Litera-
tura?, toma consciência de si como sujeito criador de seu obj~ 
to, e a reflexãol incorpora uma transformação criativa em sua 
arte: as histÓrias que oferece ao pÚblico nao sao mais, como 
' na narrativa tradicional, produtos de uma memoria coletiva, mas 
passam a ser construção do romancista. Assim, no romance, a 
histÓria é produto de uma atividade criativa consciente do au 
tor e seu sentido é desvelado e recriado pelo leitor, a partir 
da estrutura criada pelo autor, há, portanto, na técnica roma 
nesca, a necessidade - tanto por parte do autor quanto do lel 
tor - da mediação reflexiva, sobre a qual assim se manifesta 
Sartre: 
Sua apariçao, que remonta ao fim da Idade Média, coin 
cidiu com a primeira mediação reflexiva pela qual o 
romancista tomou consciência da sua arte. No inicio 
apenas narrava, sem colocar a si mesmo em cena nem 
meditar sobre a sua função, pois os temas de seus re 
latos eram quase todos de origem folclÓrica, ou ao 
menos coletiva, e ele se limitava a utilizá-los; o 
caráter social do material que ele manipulava, bem 
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como o fato de que esse existia antes que se ocupasse 
dele, conferiam-lhe o papel de intermediário e basta 
vam para justificá-lo: o escritor era aquele que c2 
nhecia as mais belas histÓrias e que, em vez de nar 
rá-las oralmente, as registrava por escrito; inven 
tava pouco, descrevia com minucias, era o historiador 
do imaginário. Quando ele mesmo começa a forjar as 
ficçÕes que publica, passa a enxergar a si prÓprio: 
descobre ao mesmo tempo a sua solidão quase culposa 
e a gratuidade injustificável, a subjetividade da 
criação literária. Para ocultá-las aos olhos de to 
dos e aos seus prÓprios, para justificar o seu dire~ 
to de escrever, procura dar às suas invençÕes a ap~ 
rência de verdade. Não podendo manter em seus escri 
tos a opacidade quase material que os caracterizava 
quando emanavam da imaginação coletiva, decidiu fa 
zer de conta que não vieram dele e os apresentou como 
reminiscências. Para tanto, fez-se representar em 
suas obras por um narrador de tradição oral, e ao 
mesmo tempo introduziu ouvintes ficticios, que repr~ 
sentava o seu pÚblico real. É o que ocorre com os 
personagens de Decameron, cujo enclausuramento temp~ 
rário aproxima, curiosamente, da condição de clér~ 
gos, e que exercem alternadamente a função de narr~ 
dores, ouvintes e criticas. Assim, apÓs a época do 
realismo objetivo e metafisico, em que as palavras do 
relato eram consideradas como as prÓprias coisas que 
designavam, e cuja substância era o universo, vem o 
tempo do idealismo literário, em que a palavra sÓ 
tem existência quando proferida por uma boca ou e~ 
crita por uma pena, e por essência remete a um fala~ 
te, cuja presença ela atesta. No idealismo literário 
a substância do relato é a subjetividade que percebe 
e pensa o universo, e em que o romancista, em lugar 
de colocar o leitor diretamente em contato com o obj~ 
to, torna-se consciente do seu papel de mediador e 
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encarna a mediação num recitante fictÍcio. Em canse 
qUência, a histÓria que se oferece ao pÚblico tem 
como característica principal o fato de já estar pe~ 
sada, isto é, classificada, ordenada, podada, e e~ 
clarecida; ou, antes, a caracterÍstica de sÓ entre 
gar-se através dos pensamentos que se formam retros 
pectivamente a seu respeito. Eis por que o tempo da 
epopeia, que e de origem coletiva, em geral é o pr~ 
' sente, ao passo que o do romance e quase sempre o 
passado. (pp, 104 e 105), 
No trecho acima citado, Sartre diferencia o realismo 
objetivo, prÓprio do relato de tradição oral, que emana do im~ 
ginário coletivo, do idealismo literário, quando o romancista 
se assume como sujeito criador da histÓria narrada. 
No realismo objetivo não havia propriamente criação 
por parte do narrador, mas imanência entre as palavras dos re 
latos, originados da experiência coletiva, e as coisas que de 
signavam - "as palavras do relato eram consideradas como as 
proprias coisas que designavam" -, por isso o ter:1po da narra 
tiva é o presente, pois a memÓria coletiva tem seu sentido ime 
diatamente atualizado no tempo cronolÓgico real ao ser merg~ 
lhada na vida do pÚblico através da fala do narrador, sem que 
seja necessária a mediação reflexiva. 
No idealismo literário, o romancista, consciente de 
sua atividade criativa, encarna sua palavra na voz de um nar 
radar. A defasagem temporal, prÓpria da reflexão, que se esta 
belece entre o ato de criar o universo narrado - função do au 
-tor consciente de si como tal - e sua narraçao efetiva, se re 
flete no tempo da narrativa, quase sempre situado no passado. 
Sartre remonta ao século XIV, ao Decameron de Boccaccio, 
o modelo original que incorpora a mediação reflexiva na constru 
ção do universo f'iccional. Esse autor cria um universo romanesco 
no qual atribui às suas personagens os papéis de narradores e 
criticas das histÓrias, que supostamente emanavam de uma memÓria 
coletiva. 
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Porém, se Boccaccio procurou mascarar sua atividade 
de sujeito criador no Decameron através de uma representação 
do universo da narrativa de tradição oral, da parte do leitor, 
entretanto, sua obra, tal como a narrativa tradicional, não ex! 
ge mais que a distensão psicolÓgica para sua compreensão, pois, 
a este é poupado inclusive o juizo critico, já interiorizado 
no prÓprio universo ficcional, através dos comentários das pe~ 
sonagens-ouvintes. É apenas com o Dom Quixote de la Mancha, de 
Miguel de Cervantes, século XVII, que irá se observar uma dife 
rença ainda mais essencial em relação às narrativas de tradi 
ção oral, pois se no Decameron a mediação reflexiva assume um 
papel essencial na criação do universo romanesco, no Dom Qui-
xote é solicitada também a mediação reflexiva para a compreen 
são desse universo pelo leitor: sob as aventuras picarescas há 
a visão de um autor-implicito que ironiza as ilusÕes de cav~ 
leiro herÓico de Dom Quixote, que, na verdade, compartilha das 
ilusÕes de seu tempo; da parte do leitor, para que haja com 
preensão dessa verdade mais profunda da obra e para que ele 
consiga pensar as contradiçÕes entre o idealismo de Dom Quixo 
te e a realidade utilitária- pertinentes à intenção do autor-im 
plicito, pois se o objetivo fosse a simples ironização nao prQ 
vacaria no leitor uma certa simpatia e adesão ao personagem -
já não há a possibilidade de uma distensão psicolÓgica plena, 
mas a leitura deve se tornar objeto de reflexão. 
O narrador como representação do romancista conscien 
te de si enquanto criador do universo imaginário, ao qual é ou 
torgada as tarefas de descrever, narrar e às vezes comentar a 
histÓria, cuja origem Sartre encontra no Decameron, é caract~ 
rizado em Que é a Literatura? (pp. 108 e 109), de acordo com o 
modelo do Realismo do século XIX, como um 11 homem experiente 11 , 
que tem pretensão à objetividade e, ao funcionar corno instru 
menta organizador do universo narrado nas mãos do autor, co~ 
tribui para que este se mascare enquanto sujeito criador. 
Esse narrador metÓdico, que narra situando-se no pa~ 
sado, a partir de uma perspectiva onisciente de homem vivido, 
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pode ser encontrado, por exemplo, em Madame Bovary, onde pare 
ce mesmo participar dos acontecimentos, corroborando sua pr~ 
tensa objetividade: 
Estávamos em plena hora de estudo quando o provedor 
entrou, seguido por um novato de roupas burguesas e 
por um empregado que trazia uma carteira nos braços. 
Os alunos que dormiam despertaram e todos nós nos le-
vantamos como se tivéssemos sido surpreendidos em 
pleno trabalho. 
Na categoria definida por Albérês em Histoire du Ro-
man Moderne como "romances da condição humana" (capitulo XIII) 
engloba-se o romance existencialista de Jean-Paul Sartre. Emb~ 
ra nesse romance se conserve uma certa forma de apresentação 
dos eventos, como sua ordenação cronolÓgica, prÓpria do reali~ 
mo tradicional, entretanto, o romance existencialista difere 
deste em sua intenção: enquanto o romance realista se instala 
nur:1a visão de mundo que é basicamente a do "narrador experie!2 
te", representação do prÓprio romancista, no romance existen 
cialista o narrador mostra personagens nervosamente em busca de 
u~a visao de mundo e é através da ação, que serve de ponto de 
partida a pesquisa de uma lei moral e de uma significação para 
a vida, que elas dão forma à existência. 
Do lado do leitor, enquanto do romance realista tra 
dicional, sua satisfação consiste em se aproveitar da inteli 
gência do romancista, encarnado no narrador, para ver objetiv~ 
mente a intrincada malha de relaçÕes humaDas que a vida só lhe 
permite ver obscuramente e temporalmente fragmentária. O lel 
tor espera pelo fim do livro, quando se revelará o sentido da 
vida 3 de suas personagens, e, dessa forma, o romance se oferece 
como meio para o leitor "realizar" a 11 experiência 11 do herÓi, 
à medida que acompanha, como expectador ansioso, o desenrolar, 
no tempo, da vida deste, e, assim, poder acreditar na concre 
ção de um sentido, de um destino, para sua prÓpria vida. 
No romance existencialista há um aprofundamento da 
penetração, por parte do narrador, na consciência das person~ 
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gens, ndans ce vide sous tension que chaque homme trouve au 
fond de sa gorge, cet afflux indécis d'émotions et de pensées, 
cette masse, cette solitude, dont Sartre a donné la description 
concrete dans La Nausée." (Albéres: Histoire du Roman Moderne, 
p. 09). E o leitor é convidado a se identificar com o movimento 
vital da personagem central, 11 de celui en qui le sens de la vie 
est mis en question. 11 (Albéres, ob. cit., p. 257). A Náusea, de 
Sartre, à medida que traz à luz, através de sua metalinguagem, 
a impossibilidade que é a realização de "aventuras'', "momentos 
perfeitos", "experiências" no presente imediato da experiência 
vivida do homem marca, no romance, no universo narrativo, o l~ 
gar mágico onde o irrealizável pode ganhar vida através da "rea 
lização" pelo lei to r da ''experiência" do herÓi. 
Na busca de uma definição para a essência da relação 
da forma romanesca com o leitor, pode-se afirmar, com base em 
Que é a Literatura? de Jean-Paul Sartre, que o romance, como 
criaçao imaginária do autor, é caracterizado, quanto à recepção, 
pela angÚstia reflexiva da espera: o leitor ao devorar o roman 
ce faz conjecturas sobre a histÓria lida, espera pelo fio, quan 
do se revelará seu sentido, e alcançando esse fim, pode, ainda, 
descobrir nessa histÓria relaçÕes obscuras, julgar enredo e 
personagens, posicionar-se frente ao sentido da vida de seus 
herÓis, ao universo de valores nela representado. Dessa forma, 
o romance, produto imaginário da reflexão do autor, exige a re 
flexão do leitor, que o desvela e o recria. Diz Jean-Paul Sar 
tre: 
Assim, para o leitor tudo está por fazer e 
tudo j~ est~ feito; a obra sb existe na exata medida 
das suas capacidades; enquanto lê e cria, sabe que 
poderia ir sempre mais adiante em sua leitura, criar 
mais profundanente; com isso a obra lhe parece ines 
gotável e opaca, coQo as coisas. 
ra?,p.39). 
(Que é a Literatu-
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NOTAS: 
l. Há na reflexão um caráter a ti v o e criativo, •• que traz 
à luz a verdadeira natureza daquilo que se investiga, e portanto, 
de alguma mane.ira produz tal natureza, foi um dos pontos fundamen 
tais da filosofia de Hegel: 'Como na Reflexão se obtém a verdadei 
ra natureza e este pensamento é a minha atividade, assim, aquela 
verdadeira natureza é do mesmo modo produto do meu espirito, isto 
é, do meu espÍrito como Sujeito pensante, de mim na minha simples 
universalidade, como Eu que é por si, sem nada mais, isto é, da 
minha liberdade' (Enc., § 23) • 11 (Abbagnano, N.: Dicionário de 
Filosofia, p. 805). 
2. 
3. 
Naus étions à l•étude, quand le proviseur entra, suivi 
d'un nouveau habillé en bourgeois et d'un garçon de 
classe qui portait un grand pupitre. Ceux qui dormaient 
se réve111erent, et chacun se leva, comme surpris dans 
son travail. (Madame Bovary, p. 09·)}. 
Em 11 0 Narrador11 , Wal ter Benjamin, na passagem abaixo 
citada, define o interesse do leitor pelo romance como sendo 
nutrido pela espera da realiz.á.ção de um sentido para a vida do 
herÓi, ou seja, o leitor procura as marcas do destino em que 
se converterá a vida do herÓi com sua morte: 
O interesse ardente do leitor se nutre de 
um material seco. O que significa isto? "Um homem que 
morre com trinta e cinco anos", disse certa vez Moritz 
Heimann, 11 é em cada momento de sua vida um homem que 
morre com trinta e cinco anos." Nada mais duvidoso. 
Mas apenas porque o autor se engana na dimensão do 
tempo. A verdade contida na frase é a seguinte: um 
. 
homem que morre aos trinta e cinco aparecera sempre, 
-na rememoraçao, em cada momento de sua vida, como um 
homem que morre com trinta e cinco anos. Em outras 
-palavras: a frase, que nao tem nenhum.sentido com re 
lação à vida real, torna-se incontestável com relação 
à vida lembrada. Impossivel descrever melhor a essên 
cia dos personagens ao romance. A fraae diz que o 
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11 sentido 11 da sua vida somente se revela a partir de 
sua morte. Porém o leitor do romance procura realme~ 
te homens nos quais possa ler 11 0 sentido da vida". 
Ele precisa, portanto, estar seguro de antemão, de,um 
modo ou outro, de que participará de sua morte. Se 
necessário., a morte no sentido figurado: o fim do ro 
mance. Mas de preferência a morte verdadeira. Como 
esses personagens anunciam que a morte já está à sua 
espera, uma morte determinada, num lugar determin~ 
do? É dessa questão que se alimenta o intere·sse absor 
vente do leitor. (pp. 213, 214). 
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II - A NARRATIVA TRADICIONAL: A EPOPÉIA EM HOMERO E A CRÔNICA 
HISTORIOGRÁFICA EM HERÓDOTO 
Este capitulo tem, na economia da tese, a função de 
esclarecer, através das obras de Homero e HerÓdoto, os concei 
tos de Experiência e narrativa tradicional, em Walter Benjamin, 
que prescinde da mediação reflexiva, cuja importância para a 
construção e leitura do romance se evidencia no capitulo segui~ 
te,-·- que introduz os temas analisados em A Náusea. 
Conforme vimos no capitulo anterior, a narrativa tra 
dicional é uma forma artesanal de comunicação - tem como fonte 
a Experiência coletiva, Erfahrung - formada por histÓrias que 
se acumulam e, moldadas pela vida do narrador, são por ele re 
transmitidas através do tempo, adquirindo uma plenitude de sen 
tidos à medida que são orientadas para o interesse prático de 
seu pÚblico e revigoradas através das geraçÕes. Narrador e ou 
vinte participam de uma histÓria comum, enraizada numa memÓria 
comum e perpetuada pela voz narrativa, voz da Experiência. 
Modelo exemplar da narrativa tradicional, sob a fo~ 
ma épica, encontramos em Homero: narrativa episÓdica unida por 
uma trama - o regresso de Odisseu a Ítica, depois ·da Guerra de 
TrÓia -, que adquire interesse para um pÚblico: a viagem de 
Odisseu torna-se Experiência, e ele, seu depositário, sábio. 
As histÓrias"· que envolvem o mi ticol regresso de O di§_ 
seu a ftaca, vivificadas através da retransmissão oral, de g~ 
ração em geração, e eternizadas na escritura da Odisséia, r~ 
sultam, segundo Jaime Bruna, tradutor do texto para o português, 
''aparentemente da fusão de poemas de autores desconhecidos, re~ 
lizada, através do tempo, por uma corporaçao de aedos intitula 
dos Homéridas, isto é, descendentes de Homero, que os transmi 
tiam oralmente de geração em geração. A mais antiga edição e~ 
crita de que se tem noticia não foi certamente a primeira que 
se fez. Foi a determinada, no século VI a.c.~, por Pisistrato, 
tirano de Atenas, ou por seu filho e sucessor Hiparco. Outras 
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ediçÕes se fizeram por iniciativa particular ou pÚblica em ou 
tros lugares da Gréc"ia em várias ocasiÕes. 11 (Odisséia, Introdu 
çao, Ed. Cultrix, p. 07). 
Jeanne Marie Gagnebin (~: 11Walter Benjamin ou a Hi~ 
tÓria Aberta11 ) ao comentar a narrativa tradicional, conforme 
aparece em Benjamin e já discutida no capitulo anterior, atr! 
bui-lhe um duplo sentido de abertura: memÓria infinita do na~ 
radar, que articula as histÓrias umas às outras, mergulhando-as 
em sua vida e imprimindo sua marca pessoal ao recontá-las, nos 
moldes do trabalho artesanal; profusão ilimitada de sentidos, 
à medida que a verdadeira narrativa não traz explicações defi 
nitivas para os fatos, possibilitando que o ouvinte também a 
incorpore à sua vida, tornando-a, dessa forma, recorrência in 
finita entre as gerações, memÓria coletiva. 
Embora fonte inesgotável de experiências e seu nar 
radar original, pode-se afirmar que Odisseu exemplifica, de for 
ma mais vigorosa, o sentido de incorporação de suas histÓrias 
à Experiência de um pÚblico ouvinte; Penélope, o sentido de ina 
cabamento essencial da narrativa, embora sua trama de enganos 
tenha sido incorporada à memÓria coletiva. 
A narrativa dos episÓdios herÓicos vividos por Odis 
seu 'encontra seu pÚblico, por exemplo, entre os Feácios, cujo 
rei, Alcinoo, se propoe a ouvir Odisseu por toda a noite (can 
to XI). Odisseu dá continuidade à histÓria do aedo que cantava 
os acontecimentos da Guerra de TrÓia. É falando aos Feácios 
que Odisseu une os fios de sua narrativa em torno de sua viagem 
desditosa de regresso a Ítaca, ao que se segue uma cronologia 
linear na Odisséia, apenas interpolada por algumas digressÕes 
- ao que ainda voltaremos para discutir seu sentido na econo 
mia da narrativa homérica -, por exemplo, quando do reconheci 
menta de Odisseu por Euricléia a partir da cicatriz, narrand~ 
' 
-se a origem desta (Canto XIX), ou quando Odisseu, disfarçado 
por Palas Atena, faz sua falsa narrativa a Eumeu (Canto XIV), 
evidenciando-se que o grande narrador, mesmo que iluda seu p~ 
blico narrando-lhe histórias falsas, pode, entretanto, encou 
trar receptividade, e essas falsas histórias podem incorpora~ 
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-se à memÓria coletiva como experiências. 
As falsas histÓrias de Odisseu, como a mortalha teci 
da por Penélope (Canto XIX), introduzem um elemento lÚdico na 
narrativa. 
A mortalha tecida por Penélope substancializa a trama 
de sua narrativa feita aos pretendentes: a conclusão da morta 
lha, da trama de enganos, coincidiria com o casamento de Penélo 
pe, o fim da histOria. Porém, ela evita a conclusão, desfazen 
do à noite o que tece durante o dia, mantendo a histÓria eterna 
mente (Penélope não envelhece na narrativa de Homero) 2 aberta. 
A narrativa tradicional é o lugar do Maravilhoso, de 
eventos excepcionais que se acumulam como Experiência coletiva 
e outorgam ao seu depositário, como sábio, o direito de ofer~ 
cer ao pÚblico histÓrias que tenham interesse prático. Maurice 
Blanchot (in: Le Livre à Venir) utiliza-se de uma analogia com 
o episÓdio do Canto das Sereias na Odisséia (Canto XII) para 
definir a narrativa como presentificação de um movimento tem 
poral vivido em direção ao Maravilhoso, no qual se confundem 
os três ék-stasis temporais. Nesse movimento mitico ocorre a 
luta, levada a termo por Odisseu, entre o arrebatamento lirico 
promovido pelo Canto ausen~e e a inteligência humana, luta que 
se torna episÓdio herÓico, narrativa. 
O Canto das Sereias é um canto ainda por vir, que 
arrasta os navegantes para os recifes, para a morte, poiS as 
Sereias eram companheiras de Perséfone. 
Ce chant, il ne faut pas le négliger, s•a 
dressait à des navigateurs, hommes du risque et du 
mouvement hardi, et il était lui aussi une navigation: 
il était une distance, et ce qu'il révélait, c•était 
la possibilité de parcourir cette distance, de faire 
du chant le mouvement vers le chant et de ce mouve 
ment l'expression du plus grand désir. (Le Livre à 
Venir, p. 10). 
É esse chamamento em direção ao Maravilhoso, que se 
nadificaria na morte, promovido pelo canto ausente e desejado, 
que é o mito contra o qual luta Odisseu, instruido e ajudado, 
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entretanto, por Palas Atena. Porém, a novidade que ressalta é 
a vitÓria de Odisseu·sobre o mito, utilizando-se do poder da 
técnica e da inteligência humana. Assim, dominando-se contra 
o arrebatamento lirico proporcionado pelo Canto das Sereias, 
Odisseu sobrevive para transformar sua batalha herÓica em nar 
rativa: "ode devenue épisode" (Le Livre à Venir, p. 12). 
E a narratiVa de Odisseu, trama de episÓdios, embora 
parta da consciência do fim, presentifica essa luta ao recriar 
-lhe o espaço e a temporalidade prÓprios do evento, onde o ritmo 
lÍrico que seduz é ao mesmo tempo abertura presente, afastamen 
to e·chamamento em direção a um canto por vir, lugar onde se 
realizaria o Maravilhoso. 
Assim Blanchot define a "lei secreta da narrativa": 
Le récit est mouvement vers un point, non 
seulement inconnu, ignoré, étranger, mais tel qu 1 il 
ne semble avoir, par avance et en dehors de ce mouve 
ment, aucune sort de réalité, si impérieux cependant 
que c'est de lui seul que le récit tire son attrait, 
de telle mani6re qu'il ne peut même "commencer" avant 
de l'avoir atteint, mais cependant c'est seulement 
le récit et le mouvement imprévisible ctu' récit qui 
fournissent l'espace oU le point devient réel, pui~ 
sant et attirant. (Le Livre à Venir, p. 14). 
Nessa presentificação de uma ,temporalidade já trans 
corrida, mÍtica no episÓdio do Canto das Sereias- que recria 
a forma prÓpria da narrativa -, na Odisséia, tudo é narrado em 
primeiro plano, no qual permanecem mesmo as digressÕes feitas 
pelo narrador. Para Auerbach, no ensaio "A Cicatriz de Ulisses" 
(in: Mimesis), o elemento de tensão é débil em Homero, e as 
digressÕes não se destinam a manter em suspense o leitor ou o 
ouvinte, pois, "para tanto seria necessário, antes de mais na 
da, que o leitor não fosse !distendido' pelo meio que procura 
pÔ-lo em •tensão'." (Mimesis, p. 02). 
A distensão do leitor ou ouvinte é mantida através 
de uma perfeita articulação dos eventos que, embora possam ser 
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interrompidos em sua seqüência temporal, se esclarecem através 
dessas articulações· sem que seja necessária a intermediação r~ 
f'lexiva,_ sua consciência pode se manter em estado de distensão 
para servir de receptáculo imediato para as .. imagens narradas. 
Assim, a idéia. de que, através da cicatriz, Euricléia poderia 
descobrir sua identidade, faz com que Odisseu se afaste para o 
lado de sombra, por~m, a serva reconhece a cicatriz pelo tato 
e imediatamente ao reconhecimento interrompe-se a cena da lava 
gem dos pés de Odisseu para se introduzir uma digressão em que 
o narrador retrocede no tempo da histÓria para contar a origem 
da cicatriz: 
Ela aproximou-se e começou a lavar seu amo; no mesmo 
instante reconheceu a cicatriz que um javali nele dei 
xara um dia com seu alvo colmilho, quando f'ora ao Par 
naso visitar a famÍlia de AutÓlico, nobre pai de sua 
mãe ••• (Odisséia, pp. 230 e 231). 
A tensão não é retida em um segundo plano pela pre 
sença, na consciência do leitor, da velha Euricléia que lavava 
o viandante reconhecido como Odisseu, que assim esperaria an 
sioso pelo desenlace da cena suspensa. Mas a articulação dos 
eventos temporalmente distanciados é tão perfeita que parece 
mesmo refletir uma sucessão de imagens instantâneas e involun 
tárias que afloram na memÓria de Euricléia. A cena anterior sim 
plesmente desaparece da consciência do leitor ou ouvinte, ap~ 
recendo em seu lugar, como afirma Auerbach, 11 a jovem Euricléia, 
o recém-nascido Odisseu e seu avô AutÓlico 11 , e a histÓria pro.ê. 
segue até o momento em que numa segunda viagem ao Parnaso os 
tios levam Odisseu, já adolescente, para uma caça ao javali, 
quando é f'erido por esse animal. Terminada a histÓria em que 
se rememora a origem da cicatriz, o narrador reintroduz a cena 
da lavagem dos pés de forma didática e minuciosa, para que nem 
mesmo o esforço reflexivo de rememoração seja pesado ao ouvinte 
ou leitor, o que vem corroborar as reflexões de Wálter Benjamin 
(in: 11 0 Narrador") ao afirmar que a nar-rativa tradicional sol1 
cita apenas a distensão psicolÓgica do ouvinte: 
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Quando a velha Euricléia segurou a perna 
na concha da mão, reconheceu a cicatriz pelo tacto 
e largou o pé; a perna bateu na bacia, o bronze res 
. 
soou e logo entornou para um lado, derramando a agua 
no chão. Alegria e dor apossaram-se juntas de sua al 
ma; os olhos encheram-se de lágrimas e a força de sua 
voz se embargou. (Odisséia, p. 232). 
Podemos ainda pensar, com base em Auerbach, que a fu~ 
ção do 11 elemento retardador" no tempo linear da histÓria narrada, 
ou seja, o "avançar e retroceder", a partir do qual o narrador 
faz m:nuciosas descriçÕes de trajes, costumes, caráter das pe~ 
sonagens, etc, ou introduz outras histÓrias como, por exemplo, 
a da cicatriz de Odisseu, 11 parece residir na necessidade do es 
tilo homérico de não deixar nada do que é mencionado na penu~ 
bra ou inacabado. 11 (Mimesis, p. 03). 
Dessa forma, por um lado, Homero mantém a distensão 
psicolÓgica do ouvinte ao evitar que suspensÕes ou vazios dêem 
margem a suposiçÕes refletidas desse ouvinte, por outro lado, 
à medida que o narrador tudo considera como significativo e na 
da deixa escapar na descrição dos fenômenos, aproxima-se do era 
nista, que, na concepção de Walter Benjamin (in; "Sobre o Co~ 
ceito da HistÓria"), procura salvar todos os acontecimentos c~ 
mo narrador da HistÓria. E aqui nos aproximamos da outra ver 
tente da narrativa tradicional: a crônica, cujo modelo exemplar 
encontramos em HerÓdoto. 
Com base nas perspectivas de 11 0 Narrador" e "Sobre(,o 
Conceito da HistÓria11 expostas no capitulo anterior, passar~ 
mos a considerar em HerÓdoto a idéia de narrativa aberta, que 
salva o passado sem apresentar explicaçÕes para os acontecime~ 
tos, mas aponta para uma moral dada pelo contexto social e pa 
ra uma experiência que se constitui entre passado e presente, a 
partir de uma memÓria coletiva. 
No cronista HerÓdoto os relatos histÓ.ricos procedem 
também de uma tradição oral (HerÓdoto lia seus relatos durante 
os Jogos OlÍmpicos em Atenas, e diz-se que Tuc1dides era um de 
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seus ouvintes), e ele limita-se a narrar as--diversas versÕes 
de senso comum sobre um mesmo acontecimento, quando elas exi~ 
tem, às vezes julgando-as e escolhendo a que mais verossÍmil 
lhe parece. Embora o conjunto de sua narrativa possua uma uni 
dade, as histÓrias se articulam e, como em Homero, são apenas 
interrompidas por digressões a respeito dos costumes, da nat~ 
reza dos lugares onde se passam os acontecimentos, etc, HerÓ 
doto, entretanto, não relaciona os fatos através de uma causa 
lidade que teria por fundamento a infra-estrutura material. Li 
mita-se a tecer um conjunto de histÓrias e digressÕes a respei 
to do mundo conhecido, sendo que os elementos que promovem o 
desencadeamento dos fatos histÓricos e unem os fios da narrati 
va sao idéias como Vingança, Orgulho, Loucura, Caprichos pe~ 
soais, etc ou elementos fantásticos, pertencentes a um plano 
divino, como os oráculos e os sonhos que trazem presságios que 
desencadeiam a ação dos agentes histÓricos, geralmente reis e 
cortesãos, ou o desrespeito às leis humanas ou religiosas que 
provoca a vingança dos deuses, apontando para uma moral da his 
tÓria. Veja-se, por exemplo, os casos em que Cambises, rei dos 
Persas, ao transgredir as leis persas da famÍlia, casando-se 
com duas de suas irmãs, e ao desrespeitar a religião egipcia, 
é punido com a sandice e a morte por um ferimento com sua pr~ 
pria espada no mesmo local em que feriu o boi Ápis, ou, ainda', 
o caso de Policrates, rei de Sarnas, que ao ser morto por Ores 
tes, rei de Sardes, cumpre-se o presságio de Amásis, rei do Egi 
to, que continha um elemento equilibrador entre glÓrias e des 
douras. 
A procedência de uma tradição oral, de uma memÓria 
coletiva, das histÓrias de HerÓdoto, pode ser observada no re 
lato abaixo: 
Visitando o local onde se travou essa bata 
lha, ainda tive oportunidade de ver as ossadas dos 
-que tombaram para sempre na peleja. Alguns dos era 
nios estavam tão frágeis pela ação do tempo, que, to 
' c ando-se-lhes mesmo de leve, logo se desfaziam em po·. 
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Outros, ao contrário, mantinham-se duros e resisten 
tes, fendendo-se somente sob um forte golpe. Os que 
~ão frágeis se mostravam pertenciam a soldados pe~ 
sas; os sÓlidos, a combatentes egipcios. Foi o que 
me dis~eram moradores daquela região, que acrescen 
taram serem capazes de identificá-los por uma razão 
muito simplcis; os Egipcios começam desde tenra idade 
a raspar a cabeça, de que resulta o endurecimento do 
crânio pela ação do sol. Dai ser bem menor a propor 
ção de homens calvos·-no Egito do que nos outros pai 
ses. Os Persas têm o crânio frágil porque não o ex 
pÕem ao sol e às intemPé~i'es, -:~t!\azerldo t.a:.;ol:ibf;}ça.:-;s~ 
pre protegida por uma tiara. Essa observação, que me 
pareceu muito lÓgica, eu a fiz pouco mais tarde em 
Paprémis, com relação às ossadas dos que foram de~ 
rotados sob o comando de Aquêmenes, filho de Dario, 
por Inaros, rei da Libia. (Livro III, XII, p. 144). 
A batalha, à qual se refere o episÓdio acima, é a 
que se travou entre Persas e EgÍpcios, resultando na tomada do 
Egito pelos Persas e no aprisionamento de Psaménito, rei do E 
gito, uma das batalhas narrados por HerÓdoto que precederam às 
Guerras Médicas. 
HerÓdoto recolhe o fato narrado em uma viagem ao local 
da batalha, onde os habitantes locais lhe transmitem costumes 
persas e egÍ.pcios, explicando a partir desses costumes:- o mo ti 
vo de alguns.crânios se fenderem facilmente e outros não, e~ 
plicação que HerÓdoto considera justa e incorpora à sua memÓria, 
ao acervo de experiências, utilizando-a em outra ocasião para 
explicar possivelmente o mesmo fenÔmeno em Paprémis e retran~ 
mitindo-a em suas histÓrias. Descreve-se, assim, a trajetÓria 
da experiência que se incorpora à memÓria coletiva, tal como 
é considerada por Walter Benjamin em 11 0 Narrador11 , e se prop~ 
ga a partir de uma narrativa que não apresenta mais que as ex 
plicações de senso comum, pertencentes à tradição, tendo, além 
"" r , disso, uma fun~ao pratioa, pois permite ao depositário da ex 
periência conhecer a razão de um fenômeno e relacionar esse fe 
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nômeno à sua prÓpria histÓria, mantendo vivos seu passado e sua 
tradição. 
-Essa narrativa aberta, que apenas apresenta_c·.as ver 
-soes explicativas de senso comum para os acontecimentos, manten 
do vivas, através de sua retransmissão, uma tradição e uma m~ 
ral imanente ao contexto social desta, pode ser exemplificada 
pelo relato abaixo: 
No décimo dia apÓs a captura de Mênfis, Cam 
bises, para humilhar Psaménito, que reinara durante 
seis meses apenas, mandou conduzi-lo, com outros Egipc! 
os, a um arrabalde, e, para pÔr à prova sua firmeza de 
ânimo, fez vestir a filha do principe de escrava, en 
viando-a, com uma bacia na mão, em busca de água. Acom 
panhavarn-na várias outras jovens escolhidas pelo con 
quistador entre as da melhor categoria e igualmente 
vestidas de escravas, as quais, ao passarem perto de 
seus pais, caÍ.ram em pranto,, pondo-se a gritar e a 
lamentar-se. Estes, vendo as filhas em tão humilhante 
situação, não puderam conter as lágrimas. Psaménito, 
' porem, limitou-se a baixar os olhos. 
Em seguida àquele espetáculo, Cambises fez 
desfilar diante do soberano vencido seu filho e ma.is 
dois mil homens compatriotas~da mesma idade, tendo 
uma corda ao pescoço e um freio à boca. Iam aplicar 
-lhes a pena de morte ( ••• ). Psaménito reconheceu o 
filho entre os outros condenados, mas, ao contrário 
dos outros pais egÍpcios, que, em torno dele, chora 
vam e se lamentavam soube controlar seus sentimentos, 
' como o fizera diante da filha. Logo apos a passagem 
dos jovens, Psaménito pousou os olhos sobre um andra 
joso ancião, que identificou prontamente como um dos 
seus antigos e habituais comensais. ( ... )Ante aquela 
cena, o ex-soberano não conteve as lág~imas e chamou 
o ancião pelo nome. 
( ••• ) Este (Cambises) mandou um emissário 
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inquiri-lo sobre tão estranha conduta. "Cambises, no§_ 
so rei e senhor vosso - falou o emissário - deseja 
-saber ppr que nao vos lamentastes nem chorastes ao ver 
vossa filha tratada como escrava e vosso filho mar 
chando para a morte, enquanto que tão comovido vos 
mostrastes à vista daquele mendigo que não é nem vos 
so parente nem vosso aliado 11 • 11 Ide e dizei ao vosso 
soberano - respondeu Psaménito - que as desgraças de 
minha famÍlia são muito grandes para que eu as possa 
chorar; mas a triste sorte de um amigo que, já nave 
lhice cai na indigência depois de haver possuÍdo ta~ 
tas riquezas, merece indubitavelmente minhas lágrimas 
sinceras". 
Cambises achou essa resposta sensata. Dizem 
os EgÍpcios ter ela feito chorar não somente a Creso, 
que havia acompanhado o rei dos Persas ao Egito, como 
a todos os Persas ali presentes; e que Cambises ficou 
de tal maneira comovido, que mandou libertar imediat~ 
mente o filho de Psaménito, retirá-lo do nÚmero dos 
condenados à morte e enviá-lo para junto do pai. 
(Livro III, XIV, p. 145). 
A histÓria acima refere-se à conquista dO· Egito .,por 
Cambises. Por um lado, a completa ausência de explicaçÕes por 
parte de HerÓdoto, além da exp~icação dada pelo prÓprio Psamé 
nito a respeito de seu ato, aponta par~ um sentido imanente ao 
seu contexto social, tanto que, apÓs a explicação de Psaménito, 
seu ato é considerado justo e recompensado por Cambises. A rea 
ção de Psaménito é compreensÍvel para Cambises, para Persas e 
EgÍpcios, pois eles compartilham um determinado contexto social: 
ideais de bravura, significados de leis familiares, de laços de 
amizade, etc, dentro do qual o ato torna-se compreensível e gra~ 
dioso, incorporando-se à memÓria coletiva de seus povos. 
Por outro lado, mesmo depois de milhares de anos e 
desprendida de seu contexto original, onde era inCorporada de 
forma imediata à experiência do ouvinte, sendo a histÓria de 
Psaménito - modelo de narrativa tradicional - aberta, pois He 
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rÓdoto não apresenta explicações externas às das prÓprias pe~ 
soas envolvidas no acontecimento, ao ser narrada em outro con 
texto hist_Órico-cul tural ela pode solicitar novos significados 
ao seu pÚblico, o que assegura um caráter de eternidade à nar 
rativa tradicion.al. Para Benjamin, "essa histÓria nos ensina o 
que é a verdadeira narrativa" ("O Narrador11 , p. 204), à medida 
que ela pode ser reinterpretada quantas-. vezes for narrada, sem 
ganhar uma explicação definitiva e sem esgotar-se como, por exe~ 
plo, acontece com a informação jornalistica, que sÓ tem valor 
no momento em que é nova, explicando-se nele e criando um dis 
tanciamento entre o seu receptor e o fato. A narrativa não, ela 
inicialmente cria um distanciamento em relação ao receptor para, 
dialeticamente, mergulhar'o acontecimento narrado em sua vida, 
convidando-o a incorporá-lo à sua experiência. Nas palavras de 
Benjamin: 
Ela (a narrativa) se assemelha a essas sementes de 
trigo que durante milhares de anos ficaram ~echadàss 
hermeticamente nas câmaras das pirâmides e que co~ 
servam até hoje suas forças germinativas. ("0 Narra 
dor", p. 204). 
Encontramos ainda na narrativa de HerÓdoto a consti 
tuição de uma experiência entre passado e presente, a partir.de 
uma perspectiva de salvação desse passado no presente em um mo 
mente de perigo. Por exemplo, quando os BabilÔnios se revoltam 
contra os Persas, enquanto estes estavam envolvidos com a toma 
da de Samos, Dario, rei dos Persas, recorre à tradição, faz e 
mergir a figura histÓrica de Ciro, conquistador da BabilÔnia, 
sente-se visado por ele no momento do perigo para salvar o pa~ 
sado, a tradição ameaçada, e reconquistar a BabilÔnia através 
da figura herÓica de ZÓpiro, que recebe o presságio dos deuses. 
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NOTAS: 
1. Originariamente a viagem de regresso de Odisseu a Ítaca 
é mitica, nô sentido da Antigüidade Clássica do termo - definido 
abaixo -, pois se trata de uma trama de histÓrias não atestadas, 
' porem verossimilhantes: 
Ao Mito se at'ribuiu, no máximo, a 11 verossimilhança" 
defronte da "verdade" prÓpria dos produtos genuinos 
do intelecto. Este foi o ponto de vista de Platão e 
de Aristóteles. Platão contrapÕe o Mito à verdade ou 
à narrativa verdadeira (GÓrg., 523a) mas ao mesmo tem 
po reconhece nele a verossimilhança que, em certos 
campos, é a Única validade a que o discurso humano po~ 
sa aspirar (Tim., 29d) e que, em outros campos, expri 
me o que se pode encontrar de melhor e de mais verda 
deiro (GÓrg., 527a). O Mito constitui também para 
Platão o "caminho humano e mais breve" da persuasão e, 
em conjunto, seu dominio é representado por aquela 
zona que está além do restrito circulo do pensamento 
racional e na qual não é +icito aventurar-se senão 
com suposiçÕes verossÍmeis. Substancialmente Aristó 
teles toma a mesma atitude em relação ao Mito. O Mito 
é algumas vezes oposto à verdade (Hist. An., VIII, 
12, 597 a 7) mas algumas vezes é também a forma apr~ 
ximativa e imperfeita que a verdade assume quando, 
por ex., de urna coisa se dá "a razão em forma de Mi 
to" (Ibid., VI, 35, 580 a 18). A este conceito do 
Mito como verdade imperfeita ou diminuida deve ser 
unida, freqüentemente, a atribuição ao Mito de uma 
-validade moral ou religiosa. O que o ru to diz, supo~ 
-se, nao é demonstrável nem claramente concebivel, 
mas o seu significado moral ou religioso, isto é, o 
que ensina com respeito à conduta do homem em rela 
ção aos outros homens, ou em relação à diVindade, r~ 
sulta claro. (Abbagnano, N.: Dicionário de Filosofia, 
p. 644). 
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• • Tambem as narrativas de Herodoto, embora historica 
mente atestadas, partem de uma compreensão mitica do universo. 
Porém, pode-se considerar que independentemente de 
serem histÓrias originariamente atestadas ou não ou de estarem 
fundadas em uma ~osmovisão primitiva, m{tica, as narrativas de 
Homero e de HerÓdoto adquirem uma plenitude de sentidos, à rn~ 
dida que são transmitidas oralmente de geração em geração - H~ 
rÓdoto lia seus relatos durante os Jogos OlÍmpicos em Atenas 
(pp. 24 e 25), como também eram transmitidas oralmente as narra 
tivas homéricas {pp. 19 e 20) - e incorporadas, com uma função 
prática, à vida dos ouvintes - HerÓdoto incorpora ao seu acervo 
de experiências as explicaçÕes que ouve no local de antiga ba 
talha entre Persas e EgÍpcios, e, em outro local, as utiliza 
para compreender fenômeno semelhante (pp. 25 e 26) -, como ex 
periências, portanto, no sentido de Walter Benjamin. 
2. O não envelhecimento de Penélope metaforiza o inaca 
bamento essencial da narrativa tradicional, que lhe confere o 
sentido de eternidade. Como vimos no capitulo anterior (p. 10), 
é do romance que o tempo se torna elemento constitutivo, pois, 
este, ao possuir a consciência da perda da tradiç~o - em cuja 
solidez se inscrevia a Experiência transmitida através danar 
rativa e incorporada de forma imediata à vida de seu pÚblico ·-, 
visa à conclusão, assim, é através do tempo que desponta o vir-
-a-ser do herói, cujo sentido da vida se constituirá para o 
leitor a partir de sua morte ou do fim da histÓria. 
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III - INTRODUÇÃO À LEITURA DE A NÁUSEA 
A partir de uma paráfrase comentada de A Náusea, de 
Jean-P'aul Sartre, serão introduzidos os temas discutidos nesse 
romance. 
A Náusea tem sua histÓria centrada em Antoine Roqueg 
tin, personagem-n~rrador, que depois de muito haver viajado r~ 
tira-se para a imaginária Bouville - representação ficcional 
de Le Havre, onde Sartre foi professor em sua juventude -, em 
cuja biblioteca encontra-se a documentação necessária para con 
cluir suas pesquisas histÓricas sobre o marquês de Rollebon. 
Solitário em Bouville, onde vive em um quarto de ho 
' tel, Roquentin passa a sofrer de uma sensaçao de vertigem, a 
qual ele irá ch~~ar de Náusea. Os objetos ao seu redor parecem 
animados, adquirem poderes para uma certa mudança, seus senti 
dos desfalecem. Porém, ele não sabe se são realmente as coisas 
que mudam ou sua maneira,.de vê-las. 
Na 11 Folha sem data 11 , que fict:icios editores afirmam 
ter sido encontrada entre os papéis de Roquentin, cogita sobre 
a possibilidade de escrever um diário para anotar suas impre~ 
sÕes, as mudanças que percébe em sua relação com o mundo. Mas, 
parece duvidar da eficiência do diário como meio para se apr~ 
ximar da experiência vivida. Por um lado, a predisposição à sua 
escritura poderia forçar. a uma vivência refletida e inautêntl 
ca, por outro lado, a escritura, ao supor um distanciamento 
temporal e reflexivo em relação à experiência vivida, forçaria 
o sentido dos fatos, pois implicaria reduzir o existente, a 
realidade singular vivida, a conceitos. 
Porém, o livro assume a forma do diário escrito por 
Roquentin, que ao iniciá-lo ainda vacila em atribuir aos obj~ 
tos as mudanças que percebe em sua relação com o mundo; 
Em minhas mãos~ por exemplo, há algo de no 
vo, uma determinada maneira de segurar meu cachimbo 
ou meu garfo. Ou então é o garfo que tem agora uma 
-determinada---maneira de ser segurado, nao sei. Ainda 
há pouco, quando ia entrando em meu quarto, parei de 
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-repente, porque sentia em minha mao um objeto frio 
que retinha minha atenção através de uma espécie de 
personalidade. Abri a mão, olhei: estava segurando 
apenas o trinco da porta. Esta manhã, na biblioteca, 
quando o Autodidata veio me cumprimentar, levei dez 
segundos para reconhecê-lo. Via um rosto desconheci 
do, apenas um rosto. E depois havia sua m·lo, como se 
fosse um grande verme branco, em minha mão. Soltei-a 
logo e o braço descaiu frouxamente. 
Também nas ruas há uma quantidade de rui 
dos estranhos que persistem. 
Portanto, ocorreu uma mudança durante e~ 
sas Últimas semanas. Mas onde? É uma mudança abstr~ 
ta que não se fixa em nada. Fui eu que mudei? Se não 
fui eu, então foi esse quarto, essa cidade, essa na 
tureza; é preciso decidir. (A Náusea, pp. 17 e 18) 1 . 
Ao refletir, reconhece que foi ele prÓprio quem m~ 
dou, seus modos de significar as coisas. Lembra-se de quando 
recusa uma viagem a Bengala, que sempre quisera conhecer, e r~ 
torna de seus trabalhos arqueolÓgicos na Indochina, onde esta 
va há seis anos, para a FrariÇa. Essa decisão repentina aparece 
como um 11 coup de tête 11 (La Nausée, ~· 18) para as outras pe~ 
soas. Conclui que pensa muito raramente sobre o que lhe aco~ 
tece, e pequenas mudanças vão se acumulando nele até o dia em 
que assumem a forma de uma 11véritable révolution 11 (La Nausée, 
p. 18). Seu mal-estar parece prenunciar uma nova mudança, que 
' procurara compreender. 
À medida que os dias passam a sensação de vertigem 
de Roquentin vai aumentando. Já não pode definir sua imagem no 
2 espelho , pois, este, como instrumento mediador capaz de po~ 
sibilitar o reconhecimento do sujeito em seu ser para-outro, 
apenas devolve a Roquentin a imagem de seu rosto como de uma 
11 Coisa cinzenta11 • Apenas a cor ruiva de seus cabelos, por ser 
uma cor viva e nitida, ele consegue- distinguir. Saberemos, quan 
do se reencontrar com Anny, que é no juizo, no ser para-outro 
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dado por ela - que considerava o ruivo como uma cor definida -
que Roquentin se reconhece. Auto-excluido da vida social, a im~ 
gem de seu rosto como 11 coisa cinzentatr é uma imagem reduzida, 
da quai estão ausentes os juizos dos outros, considerada ao ni 
vel da natureza sem os homens: 
" 
Talvez seja impossivel compreender o prÓprio rosto. 
Ou talve'z seja porque sou um homem sozinho? As pe.2. 
soas que vivem em sociedade aprenderam a se ver nos 
espelhos tal como seus amigos as vêem. Não tenho ami 
gos: será por isso que minha carne é tão nua? Dir-
-se-ia - sim, dir-se-ia a natureza sem os homens. 
3 
(A Náusea, pp. 36 e 37) • 
Não vê mais sentido em escrever o livro sobre o mar 
ques de Rollebon, pois percebe que nenhuma verdade emana dos 
documentos. Rollebon está morto e sua biografia tem que ser 
construida no presente por Roquentin, cuja consciência deve 
dar sentido aos documentos, estabelecer uma unidade, uma rel~ 
ção coerente entre as informações. Roquentin também já não se 
reconhece em seu passado, o que o leva a refletir sobre a tem 
poralidade e a questionar o_ sentimento de aventura, que havia 
desejado realizar, considerando-o um irrealizável no tempo da 
experiência enquanto é vivida e atribuindo-o à forma narrativa. 
As reflexÕes sobre o sentimento de aventura - nas quais nos de 
teremos no capitulo V - levam-no a considerar a prÓpria exp~ 
riência transmissivel como um engodo. 
A vertigem de Roquentin atinge um questionamento s~ 
bre os prÓprios limites do verossimil: em um dia de nevoeiro 
as coisas ficam opacizadas sob a névoa, porém, mesmo depois 
que esta se esvai, quando Roquentin entra na biblioteca, elas 
permanecem opacizadas, perdem consistência, seus sentidos, as 
prÓprias leis da ciência parecem frágeis, podendo desabar a 
qualquer momento. Dias depois, Roquentin desiste de escrever 
sobre Rollebon, a razão que havia tomado para justificar sua 
existência, o que provoca um refluxo do vazio da existência em 
sua consciência. 
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Roquentin se caracteriza também por seu Olhar hipeE 
critico, prÓprio dos homens que vivem à margem do convivia so 
cial, ~partir do qual desfilam diante do leitor personagens 
ridÍculas, que escondem de si prÓprias o vazio da existência 
e são ironizadas por esse narrador: o Autodidata, personagem 
desesperado, que deseja apreender todo o conhecimento humano 
lendo a biblioteca de Bouville por ordem alfabética de autores; 
os 11 prof'issionais da experiência", impostores que contam his 
tÓrias em cafés, desejosos de verem cristalizadas as prÓprias 
"experiências" sob a forma_de "conselhos"; as pessoas que pa~ 
seiam diante da estátua de Impétraz, sÍmbolo da convencional 
existência provinciana; os burgueses que passeiam aos domingos 
pelas ruas de Bouville e com seus ares e trajes apropriados vi 
sam 11 participar do domingo", representado na cabeça de cada um 
como um "acontecimento social", e, através desse jogo entre o 
idealizado e as atitudes tomadas visando realizá-lo para si 
mesmo e para os outros, o "domingo" se realiza apenas de má-
-fé, como representação de um acontecimento social. 
Roquentin, ao se recusar a participar dessas ilusÕes 
coletivas e abandonar suas .ilusões pessoais, também não se en 
contra justificado em sua existência, mas apenas lÚcido de seu 
vazio. Diz Albéràs: 
A vida cotidiana, com impostura ou com es 
pirita critico, não está justificada, 
Roquentin sente isto, tanto em si prÓprio 
como nos outros, e é tomado então pela "náusea". 
(Jean-Paul Sartre, cal. Clássicos do século XX, Ed. 
Itatiaia, p. 35). 
Dois dias depois de desistir de continuar seu traba 
lho histÓrico sobre o marquês de Rollebon, Roquentin abandona 
o restaurante onde almoçava com o Autodidata por ter sentido 
a Náusea. Toma um bonde e desce no jardim pÚblico, onde sua sen 
sação vertiginosa chega ao climax: as coisas .se revelam em sua 
nudez inominada e individida, como massas monstruosas. Em con 
trapartida, desvela-se o mundo como humano, onde os homens t~ 
cem sobre as coisas inominadas a fina pelÍcula da linguagem, 
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instrumental que possibilita subdividir a massa de coisas, atri 
buir-lhes sentidos e estabelecer relaçÕes: 
A existência subitamente se revelara. Perdera seu ca 
ráter inofensivo de categoria abstrata: era a prÓpria 
m~ssa das coisas, aquela raiz estava sovada em exis 
tência. Ou antes, a raiz, as grades do jardim, o ban 
co, a rélva rala do gramado, tudo se desvanecera; a 
diversidade das coisas, sua individualidade, eram a 
penas uma aparência, um verniz. Esse verniz se dis 
solvera, restavam massas monstruosas e moles, em de 
sordem - nuas, de uma nudez apavorante e obscena. 
' ) 4 (A Nausea, p. 188 . 
A partir da experiência vivida no jardim pÚblico, Ro 
quentin compreende, regressivamente, o significado da Náusea 
como a percepçao, num plano cenestésico, da injustificabilidade 
da existência, ou seja, da relação não necessária que a cons 
ciência intencional, doadora originária de sentido, mantém com 
o mundo exterior, absolutamente gratuito enquanto massa inomi 
nada e absolutamente humanizado enquanto mundo natural, empi 
rico. Mas, compreende também que o homem está inextricavelmente 
ligado à existência, que a consciência é existência, pois exi~ 
tir é estar presente ao mundo, atribuir sentido às coisas: "a 
existência é uma plenitude que o homem não pode abandonar." 
' 5 
(A Nausea,_~P· 197) • 
' A Náusea, acontecimento c0ntral do romance, e defini 
da por AlbérE:s como "uma ascese 11 (p. 35), pois é uma tomada de 
consciência, no plano empirico, da injustificabilidade das p~ 
siçÕes e atitudes que assumimos: 
Ela é ao mesmo tempo esta questão: "por que 
vivo? 11 e a terrivel vertigem de não sentir a resposta 
imediata. Certamente, quando se retoma o sangue frio, 
encontramos respostas e forjamos raciocinios: foi is 
to precisamente que Sartre eliminou, colocando na fren 
te todas as teorias na boca do Autodidata. (Albéres: 
Jean-Paul Sartre, col. Clássicos do Século XX, Ed. 
Itatiaia, p. 36). 
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Resta Anny, ex-companheira de Roquentin, uma Última 
possibilidade para tentar dar sentido a sua vida. Vai a Paris 
reencontrá-la. Porém, também Anny teve uma crise vertiginosa, 
compreendeu a inautenticidade dos 11 momentos perfeitos 11 que d~ 
sejava viver e não está disposta a recomeçar uma relação com 
ele. 
Rompida~ suas expectativas com relação a Anny, Roque~ 
tin retorna a Bouville para buscar suas coisas, pois já reso! 
vera mudar-se para Paris. No Rendez-vous des Cheminots ouve p~ 
la Última vez 11 Some o:f These Days'', o velho ragtime , de qu.e·.:-.:tanto 
gostava. Ao refletir sobre a mÚsica, :forma rÍgida, conclui que 
. 
o judeu que a campos e a negra que a canta de alguma :forma sal 
varam suas existências, pois ainda se pode ouvi-la e pensar n~ 
les. Roquentin decide escrever um livro de aventuras para, atr~ 
vés dele, erigir uma obra sobre seu passado, em relação à qual 
ele seja essencial, salvando sua existência no passado e sua 
existência para-outro, para seus leitores. 
NOTAS: 
l. Dans mes mains, par exemple, il y a quelque chose de 
neuf, une certaine façon de prendre ma pipe ou .ma 
:fourchette qui a, maintenant, une certaine façon de 
se :faire prendre, je ne sais pas. Tout à l'heure, 
comme j'allais entrer dans ma chambre, je me suis 
arrêté net, parce que je sentais dans ma main un objet 
:froid qui retenait mon attention par une sorte de 
personnalité. J'ai ouvert la main, j'ai regardé: je 
tenais tout simplement le loquet de la porte. Ce ma 
tin, à la bibliotheque, quand l'Autodidacte est venu 
medire bonjour, j'ai mis dix seconds à le reconnai 
tre. Je voyais un visage inconnu, à peine un visage. 
Et puis il y avait sa main, comme un gros ver blanc 
dans ma main. Je l'ai lâchée aussitôt et le bras est 
' retombe mollement. 
Dans les rues, aussi, il y a une quantité 
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2. 
de bruits louches qui trainent. 
Donc il s'est produit un changement, pe~ 
dant ces derni8res semaines. Mais oU? C'est un chan 
gement abstrait qui ne se pose sur rien. Est-ce moi 
qui ai changé? Si ce n'est pas moi, alors c'est cette 
chambre, cette ville, cette nature; il faut choisir. 
(La Nausée, pp. 17 e 18). 
O espelho como instrumento que possibilita ao sujei 
to o reconhecimento de seu ser para-outro é tratado também no 
capitulo XV, a partir da peça Entre Quatro Paredes. 
3. 
4. 
5. 
6. 
Peut-être est-11 impossible de comprendre son propre 
visage. Ou peut-être est-ce parce que je suis un hom 
me se~l? Les gens qui vivent en société ont appris 
. 
a se voir, dans les glaces, tels qu'ils apparaissent 
. 
a leurs amis. Je n'ai pas d'amis: est-ce pour cela 
que ma chair est si nue? On dirait - oui, on dirait 
la nature sans les hommes. (La Nausée, p. 36}. 
l'existence s•était soudain ctévoilée. Elle avait peE 
du son allure inoffensive de catégorie abstraite: 
c•était la pâte même des choses, cette racine était 
pétrie dans de 1' existence. Ou plutôt la racine ,, les 
grilles du jardin, le bane, le gazon rare de la p~ 
louse, tout ça s'était évanoui; la diversité des cho 
ses, leur individualité n'était qu 1 une apparence, un 
vernis. Ce vernis avait fondu, il restait des masses 
monstrueuses et molles, en désordre - nues, d'une 
effrayante et obsc8ne nudité. (La Nausée, p. 182). 
l'existence est un plein que l 1homme ne peut quitter. 
(La Nausée, p. 190) 
O tema da salvação da existência, no passado e como 
ser para-outro, através da realização de uma obra de arte será 
objeto óe o>scu§§ào no capitulo v" 4e•te trabalho. 
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IV - A NÁUSEA: INTRODUÇÃO AO EXISTENCIALISMO DE SARTRE 
Antes de avançarmos na discussão de alguns temas con 
tidos _em A Náusea, tais como: o sentimento de aventura, os mo 
mentes perfeitos, a relação entre experiência vivida e forma 
narrativa, a experiência transmissível e a salvação pela arte, 
cabe neste capitulo uma breve introdução à Filosofia existen 
cial de Jean-Paul Sartre. 
Yirmiyahu Yovel, professor de Filosofia na Universi 
dade de Jerusalém, em 11 Un Sombre Éclaireur 11 , artigo publicado 
em suplemento especial sobre Sartre do jornal Libération de 
23/24 de junho de 1990, divide a contribuição filosÓfica des 
se autor em três fases, marcadas, respectivamente, por O Ser 
e o Nada, A critica da Razão Dialética, quando o filÓsofo ad~ 
re ao Marxismo, e pelos trabalhos sobre a Psicanálise existen 
cial. 
Yovel considera que O Ser e o Nada conduz a um hum~ 
nismo desencantado, pois o·~mundo e a existência humana são_ Vi.@. 
to.s ·.como :conti.ngentes e sem justificação possivel. '·Po.i-ém, na 
Critica, Sartre se remete a um plano histÓrico e aprofunda o 
tema da alienação, levanta.do pelo jovem Marx: 
il a montré comment des individus libres se laissent 
aller dans des schémas de vie préétablis et comment 
le mécanisme socio-économique contribue à réduire en 
valeurs marchandes et en rÔles sociaux 11 inertes 11 leurs 
possibilités humaines. (Y. Yovel: Libération, supl. 
especial, p. 30). 
Finalmente, Sartre se volta para a construção de uma 
Psicanálise existencial, que teria por objetivo compreender 
como o individuo forma sua posição Única no mundo, interiori 
zando seu contexto histÓrico-social. Sartre aplica esse méto 
do analitico, introduzido nas Últimas páginas de o Ser e o Nada, 
em Questão de Método e em seu ensaio sobre a Transcendência do 
. . ) Ego, em analises biograficas como Saint Gene.t (Jean Genet , 
L'Idiot de la Famille (Flaubert) eLes IVIots (autobiografia). 
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Vamos :Jllos.--dhe"Sen. s-estec ·.ci:tp{tulo- nÇL :Pr:irAeí.râ f'asé .. dp-:.P:e.!:!: 
sarnento de Sartre, teorizado em O Ser e o Nada e representado 
.ficcionalmente em A Náusea. 
Em O Ser e o Nada, Sartre, ao recusar o materialismo 
que trata o homem como objeto, considera a existência de duas 
categorias-de seres, absolutamente distintos e irredutiveis: 
o ser em-si e o ser para-si. 
O ser em-si é definido como contingência radical. Não 
tem uma causa necessária. É incriado, pois a idéia de Deus não 
existe no pensamento de Sartre. E é absolutamente destituido de 
sentido e idêntico a si mesmo. Pura exterioridade, opacidade e 
l 
positividade • Corresponde ao mundo material e apenas sofre d~ 
terminação quando posto em relação a um sujeito, ao aparecer 
como fenômeno à consciência. O fenômeno é definido, na Introdu 
-çao de O Ser e o Nada, como o relativo-absoluto. Relativo poE 
que o 11 aparecer11 supÕe por essência alguém a quem aparece. AbsS?_ 
luto porque é absolutamente indic~tivo de si mesmo e pode ser 
estudado enquanto aparece. O ser em-si é o ser transfenomenal 
que sustenta materialmente o fenômeno de ser, ou seja, os m~ 
dos de sua aparição à consciência. E é a partir da razão da sé 
ri e dessas apariçÕes, dos. ·fenÔmenos de ser, que é consti tuida 
a essência do ser em-si pela consciência, doadora originária 
de sentido. 
A consciência humana tem seu fundamento no Nada, que 
promove uma descompressão no ser tornando-o ser para-si, que 
é presença imediata a si e ao mundo concomitantemente. A fis 
sura de translucidez que o Nada provoca no para-si faz com que 
ele se reconheça como não sendo o em-si, o ser pleno, que e~ 
tá no mundo. E essa possibilidade de negação é a prÓpria libeE 
dade do para-si e funda a possibilidade de reflexão. A preseg 
ça da consciência ao ser constitui seu ser prÓprio como inten 
cionalidade, à medida que ela se lança ao mundo visando reali 
zar seu ser faltante. Assim, o homem é originariamente ser-nS?_ 
-mundo. E nesse seu projeto promove a constituição do mundo 
como utensilidade e como possibilidades e funda a temporalid~ 
de. 
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mencionados, tais como liberdade, intencionalidade, ser-no-mu~ 
do, consciência imediata, consciência reflexiva e temporalid~ 
de. T.omaremos a liberdade humana como fio condutor, fazendo an 
' tes uma breve genese desse conceito, a partir de um texto de 
Sartre: 11 A ·Liberdade Cartesiana", publicado em SituaçÕes I. 
Para Descartes o homem é livre apenas para atingir 
uma verdade do mundo pré-existente e dependente de uma vonta 
de divina. Já para Kant, a razão humana substitui Deus no que 
concerne a constituir a verdade do mundo e a moral: 
Num Kant, o esp:Í.rito humano constitui a verdade; em 
Descartes não faz mais do que a descobrir, visto que 
Deus fixou duma vez para sempre as relaçÕes que as 
essências mantêm entre si. (Sartre, J .-P.: 11 A Liber 
2 
dade Cartesiana" l!::!..!.. SituaçÕes I, p. 289) • 
Sartre, porém, atribui o papel de dar forma e senti 
do ao mundo à liberdade humana, que adquire uma função criati 
va e nao apenas desveladora de uma lÓgica universal de origem 
divina - como era para Descartes -, quando o homem atinge seu 
momento de 11 consciência feliz 11 • E Sartre não a liga, a priori, 
a nenhum principio ou sistema racional, mas dramatiza a situa 
' -
ção do homem e associa à liberdade um componente afetivo, a 
angÚstia- que se introduz na relação imediata do homem·com o 
mundo, no qual vislumbra suas possibilidades e se projeta v! 
sando preencher seu vazio originário com a plenitude do ser -
assim definida por Y. Yovel: 
ce sentiment que naus n'avons rien de solide sur quoi 
naus appuyer en-dehors de naus - que ce soit Dieu ou 
la 11 Raison 11 - ou en nous-mêmes. (Yovel, Y.: ob. cit., 
p. 30). 
Entretanto, o pensamento de Sartre é herdeiro de De~ 
cartes, pois este é o primeiro a evidenciar a ligação entre a 
liberdade humana, como a de um ser finito e .limitado, e a neg~ 
tividade. Porém, não concebe a liberdade, enquanto negativid~ 
de, como produtora de uma ordem no mundo, ma~, segundo Sartre, 
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a decompÕe em dois tempos: 
no primeiro, é negativa e é uma autonomia, mas limi 
ta-se a negar o nosso assentimento ao erro ou aos 
pensamentos confusos; no segundo, muda de significa 
' -
do, é adesão positiva, mas então a vontade perde a 
sua autonomia e a grande claridade que existe no en 
tendimento 
J. -P. : oh. 
penetra e determina 
3 cit., p. 295) • 
a vontade. (Sartre, 
Assim, para Descartes, o homem possui apenas uma 1! 
berdade intelectual desveladora, que se aproxima da idéia de 
livre-arbÍtrio, capaz de fazer com que uma verdade exista no 
mundo através da visão das relaçÕes existentes entre as essên 
cias, produzindo um conhecimento sistemático. Porém, essa li 
berdade que se realiza na contemplação e no ato de julgar é 
hipostasiada em Deus, na vontade divina, que, originariamente, 
cria a lÓgica do universo. É apenas essa verdade que o homem 
é livre para desvelar através da prática da dÚvida metÓdica: 
A dÚvida atinge todas as proposiçÕes que afirmam qual 
quer coisa fora do nosso pensamento, o que quer d! 
zer que posso pÔ~ todos os existentes entre parênt~ 
Sis; estou em pleno exercÍcio da minha liberdade, 
nada quando, eu prÓprio vazio e nada, converto em 
tudo o que existe. (Sartre, J.-P., ob. cit., 
' 4 
p. 293) • 
Através do método reflexivo de Descartes atinge-se 
o Cogito, o 11 penso, logo existo 11 , momento de certeza absoluta 
a que o eu chega sobre si prÓprio. Porém, 'essa certeza absol~ 
ta não dá ao eu uma razao intrinseca suficiente para existir, 
mas remete-o à dependência da vontade divina. E isola-o do mun 
do, dos outros eus e no tempo, pois o Cogito é instantâneo e, 
ao afirmar a existência presente, suspende o passado e o futuro: 
Cette existence que je ctécouvre et que je 
possi:de dans le moment pr:ésent, rien ne me garantit 
qu 1 elle durera au-delà du moment présent. (Poulet, 
G.: 11 La Nausée de Sartre 11 in: - Etudes sur le Temps 
Humain/3, p. 217). 
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Sartre reformula o Cogito ligando-o ao mundo e à te~ 
poralidade. E o funda numa consciência ~ãé-reflexiva. Antes de 
procurar compreender o significado da experiência existencial 
da Náusea, quando a realidade perde a razão de ser e a concre 
tude da idéia de ser-no-mundo se impÕe como uma evidência a Ro 
quentin, é" importante esclarecer as idéias de consciência ime 
diata ou não-re~lexiva e de consciência reflexiva em Sartre. 
A consciência imediata ou não-reflexiva é uma cons 
ciência posicional do objeto visado e não-posicional (de) si
5 
Na reflexão, a consciência se apreende como posicional de si 
e não-posicional (do) objeto, uma vez que uma consciência p~ 
ra de si prÓpria é absurdo. Pois, ela é intencional, é fuga de 
si, está sempre voltada para o mundo e adquire assim uma dimen 
-sao temporal. 
Na perspectiva temporal, ao tentar se apreender a si 
mesma como objeto, como consciência reflexiva, só pode fazê-lo 
a partir de uma duração, que já é passado. Pois, por ser inte~ 
cional, estar voltada para o mundo, a consciência posicional 
de si não pode coincidir consigo mesma no presente, o que i~ 
plicaria a possibilidade de atemporalizar-se - hipÓtese absuE. 
da, pois ela iria adquiri~ a opacidade do em-si e se anularia 
como consciência. Assim, ela só pode pensar o pensado, ou, peg 
sando, ela pensa o pensado. Encontra-se a si mesma, ou ~edu~ 
-se a si mesma, como "uma consciência de uma consciência de 
algo 11 (Ferreira, V.: "Da Fenomenologia a Sartre 11 in: O Existen-
cialismo é um Humanismo, p. 90). 
11 Penso, logo era11 (El Ser y la Nada, p. 173) é a re 
formulação que Sartre propÕe ao Cogito cartesiano. o 11 era11 é 
a unidade sintética temporal entre passado e presente, ou s~ 
ja, a apreensao no presente de uma duração que já é passado e 
sobre a qual se constitui o ser objetivo do para-si. 
Para Sartre há uma 11 chute 11 original do para-si no 
mundo. E a compreensão do homem, do para-si, como ser-no-mu~ 
6 
do nada mais significa do que o fato de a c.onsciência nao ser 
fechada em si prÓpria, mas ser intencionalidade
7
• 
Enquanto Descartes submete à dÚvida o conhecimento, 
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Sartre, ao fundamentar a reflexão numa consciência imediata 
partindo da idéia de ser-no-mundo, consegue atribuir uma dimen 
são existencial ao-Cogito, pois não isola a consciência, mas 
a mergulha entre os outros existentes, no mundo e no tempo. 
Assim, o ser é revelado por meios de acesso imediato como, por 
exemplo, o tédio e a Náusea que afeta Roquentin, e, através da 
experiência desse personagem, Sartre submete à dÚvida o prÓprio 
sentido da existência humana. O Cogito sartreano assume uma 
forma não-refletida e cenestésica na Náusea, quando essa 11 qu~ 
da11 original e gratuita do para-si no mundo, à qual Sartre e 
antes dele Heidegger dão o nome de ser-no-mundo, se impÕe como 
uma evidência. 
A Náusea é definida por Albéres como uma 11 ascese" do 
dia-a-dia, à medida que é uma emersão empirica e cenestésica, 
em nossa consciência, da injustificabilidade da existência: 
Todos a sentimos, cada vez que, num momento de luci 
dez, num instante de cansaço temos a impressão que 
perdemos nosso tempo, que a vida devia ser algo di 
ferente disto. (Albér8s: Jean-Paul Sartre, cal. Clás 
sicos do Século XX, ed. Itatiaia, p. 35). 
,. 
Quem ainda não sentiu este choque e,, esta angústia, 
mesmo pela manhã ao levantar-se inopinadamente, qua~ 
do temos dificuldade em nos ligar outra vez a 'nossos 
móveis habituais de ação e de vida? A "náusea'' sa!: 
treana não é um estado de exceção, mas o aprofund~ 
menta de um sentimento que todo homem normal já se~ 
tiu, embora o tenha rejeitado o mais depressa possi 
vel, e que os médicos já estudaram. Ela é ao mesmo 
tempo esta questão: 11 por que vivo? 11 e a terrÍvel ver 
tigem de não sentir a resposta imediata. (Albéres: 
ob. cit., p. 36). 
Não reconhecendo, como Descartes, um principio cria 
dor, Sartre parte da experiência da Náusea, quando há uma veE 
tigem dos sentidos do mundo - eles perdem consistência, para 
!'emflte~ o homem à sua prÓpria n®g~J.tividada origin!Í!'i!l., à sua 
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falta de ser, e lhe atribuir o dever de criar, ex-nihilo, o 
sentido e o valor de seus atos, de sua prÓpria existência. O 
homem ocupa o lugar de Deus como criador dos sentidos do mun 
do, o ~ue fundamentalmente diferencia o pensamento de Sartre 
do de Descartes, pois, enquanto para este o homem é livre p~ 
ra a verdade·, para desvelar a lÓgica do mundo, de origem divi 
na, para o existencialista o mundo não tem uma verdade intrin 
seca,~mas a consciência é livre para criá-la. 
Porém, a consciência individual, ou para-si, se vê 
originariamente lançada como consciência imediata no mundo na 
tural, humanizado, onde já existe lingua'gem, valores, ciência, 
conceitos, categorias. estabelec.i.dQs .::e pode . agir ·.fi)em _.co, •.'. 
locar em questão esses limites e sua prÓpria facticídade
8 
co 
mo sujeito constituinte. 
A objetividade vem ao mundo através da subjetivid~ 
de. Desse principio fenomenolÓgico parte o Existencialismo sa~ 
treano. Para a Fenomenologia de Husserl o prÓprio principio 
cientifico da adequação do objeto à inteligência já assenta em 
princÍpios anteriores que são estabelecidos com a decifração 
primária do mundo pela consciência intencional: 
_> .... , 
O confronto da 11 inteligencia11 com a 11 coisa 11 so tem 
sentido na medida em que a 11 coisa11 preenche a oper~ 
ção intelectual, na medida em que julgamos certa ou 
erradamente sobre essa coisa. Mas os prÓprios 11 pri!2 
cÍ.pios 11 com que operamos não se 11 confrontam11 com o 
11 real 11 , porque foram lidos ai, sem que todavia nem 
os derivemos da experiência nem' estejam ai, onde os 
lemos. (Ferreira, V.: 11 Da Fenomenologia a Sartre" 
. . \ 
~: O Existencialismo e um Humanismo, p. 22,. 
A Fenomenologia Visa fundamentar em bases sÓlidas o 
conhecimento cientifico remetendo-se à relação originária da 
consciência intencional que vê o mundo e intui os princÍpios 
lÓgicos que fundamentam a verdade cientÍfica. Sua reflexão im 
plica a humanização radical dos sentidos do mundo, pois funda 
no suje1to a po~~ibilidade de constituição de valores, da ciê~ 
cia e dos prÓprios limites do verossÍmil. Entretanto, para que 
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essa possibilidade seja efetivada em bases sÓlidas faz-se ne 
cessário estabelecer a essência do objeto observado. Para isso, 
lança-se mão do método de variação eidética9 , no qual se reduz 
o objeto à sua essência. Por outro lado, a consciência, ao ser 
submetida ao método de variação eidética, encontra a essência 
de seu ser como intencionalidade
10 . "Toda consciência é cansei 
ência de alguma coisa11 é outro principio da Fenomenologia de 
Husserl retomado por Sartre em O Ser e o Nada. 
Porém, o objeto que aparece à consciência como fenô 
meno, a partir do qual torna-se possivel o exercicio de varia 
ção eidética, aparece em um nÚmero 11 n 11 finito de vezes. A cons 
ciência não é capaz de esgotar os infinitos modos possiveis 
de aparecimento das coisas. Pois o mundo lhe permanece tran~ 
cendente, o que implica, em Última instância, num plano empi 
rico, a impossibilidade de dedução e de previsão. No limite, 
o fenÔmeno de ser sempre pode aparecer de uma forma inesper~ 
da, alterando a essência do ser transfenomenal do qual parti 
cipa. Há uma contingência radical do ser em-si que se revela 
a um olhar atento sobre as coisas - como o de Roquentin em A 
Náusea - através de uma impressão de inesgotabilidade. O obj~ 
to aparece como capaz de esc'apar a todos os possiveis limites 
de verossimilhança que lhe possam ser atribuidos pela cansei 
ência intencional. E essa reflexão explica o desespero de.RQ 
quentin quando chega à conclusão de que 11 tudo pode acontecer", 
ou seja, os sentidos atribuidos ao mundo podem desabar. 
Dessa forma, a linguagem, definida por Sartre como 
uma técnica utilizada para o conhecimento e a ação do homem SQ 
bre o mundo, não é capaz de esgotar e individualizar as coisas 
que nomeia, que permanecem 11 demais 11 em relação às palavras. 
É à consciência pura e reflexiva dessa relação de ex 
terioridade entre as palavras e as coisas que nomeia que chega 
Roquentin em sua experiência existencial no jardim pÚblico de 
Bouville, assim descrita por Arthur C. Dante em As Idéias de 
Sartre: 
Em A Náusea, ( ••• ), nem mesmo as árvores "são o que 
são 11 • A castanheira não é "uma castanheira", de vez 
que esta palavra não consegue, como nenhum rótulo 
verbal, captar o superabundante transbordamento da 
realidade à qual é canhestramente aplicada. (p. 26). 
A experiência existencial no jardim pÚblico, repr~ 
sentação da "epoché 11 fenomenolÓgica, é o ponto em que culmina 
a trajetÓria que Roquentin perfaz através das anotaçÕes e re 
flexões em seu diário, que têm por objetivo compreender a ra 
zão do mal-estar do· qual sofre. Nessa experiência, em que os 
fenômenos são visados em sua plena nudez e opacidade, 
suspensao dos sentidos do mundo natural e emerge-se
11 
há uma 
para a 
ascese em que a consciência se reconhece como intencionalida 
de, constituinte originária desses sentidos, e inextricave! 
mente ligada ao ser que está fora dela, no mundo. Assim Ver 
gilio Ferreira define a redução fenomenolÓgica: 
Se por hipÓtese não houvesse nada à nossa volta, nós 
estariamos pensando esse nada, ou seja, 11 alguma cai 
sa". Quer dizer, no Último reduto de nós, apÓs todas 
as "suspensÕes", nÓs descobrimos que um "eu puro 11 
não tem conteÚdo, ou seja, que um 11 eu•• existe prec_! 
samente em função daquilo que visa, para que se 
pro-jecta, que ele·-é, em suma, o 11 nada 11 da expressão 
sartriana. Mas se isto é assim, a extrema radicali 
dade a que chegamos não é o cogito cartesiano, mas 
um cogito cogitatum, um 11 penso o pensado''· Eis pois 
que, no desemaranhar da rede, desde a 11 atitude natu 
ral", nós atingimos um ponto em que o 11 eu 11 ainda es 
tá preso, embora num outro plano (de claridade, de 
consciência), ao prÓprio mundo real. (Ferreira, V.: 
ob. cit., pp. 44, 45). 
A construção sob a forma de um diário é estratégica 
em A Náusea por ser criada na ida-e-volta da sensação da exp~ 
riência vivida imediata à reflexão, quando essa experiência é 
recuperada no processo de significação da linguagem e assume 
uma forma compreensivel ao ser narra~a. Pois a narrativa org~ 
niza e conceitualiza esse fluxo do vivido. A escritura do diá 
rio, como meio de descoberta, permite ver o prÓprio processo 
47 
em que está envolvido Roquentin: parte de sua experiência vivi 
da, remetida a um passado prÓximo,, para procurar compreender 
as mudanças que percebe em sua relação imediata com o mundo e 
assim determinar o sentido de sua continuidade temporal. Nas 
palavras de Georges Raillard: 
Mais pour que le roman ait un sens, il est 
nécessaire que chaque moment du livre, d'abord épro~ 
vé dans l'opacité, soit récupéré dans le preces gén~ 
ral de la signification. Commandée par cette -·néces 
saire ambiguité, La Nausée, loin de la dissimuler, 
l'exhibe comme le príncipe même de son fonctionnement: 
par le "personnage 11 de Roquentin. Agent de l'ambigui 
té, il est lui-même ambigu. Antoine Roquentin est 
l'homme-de-la-nausée: patient et analyste qui se crée 
dans l'aller-retour de la sensation à la réflexion. 
(La Nausée, Poche Critique, Classiques Hachette, p. 
55) . 
Para Georges Raillard (ob. cit., pp. 64 e 65), A Náu-
sea não é revolucionária apenas pela mensagem de sua ficção,~:_ 
à medida que visa revelar..:a imagem que uma sociedade se dá de 
si mesma através de seus discursos e de seus'sistemas de repr~ 
sentação. Pois esse romance atinze a formação mesma des~es di~ 
cursos .... ~TaL como ... -a fic;çãó), ·, à. prÓpriár·.·!'orma::'harr-a.tiVa ae~e-ssê~.-:: 
constituir em subversão-· da: ordem recebida. Assim, o diário, que 
toma forma a partir da atividade reflexiva de Roquentin, reco~ 
rência entre passado prÓximo e narrativa, deve conter, em sua 
escritura, marcas das experiências sobre as quais reflete esse 
narrador. 
Jean-François Louette, no ensaio "La Nausée, Roman 
du Silence 11 , analisa minuciosa e brilhantemente as marcas for 
mais na narrativa de A Náusea que mimetizam seu tema ficcional: 
a escritura do silêncio do tempo vivido, realizado como exp~ 
riência indizivel. Louette define como um 11 triunfal naufrágio 11 
a escritura do silêncio em A Náusea: 
Triomphal naufrage car, si dans le roman 
l•écriture Vient à défaillir, c•est pour indiquer 
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l'indicible tout en réservant son dévoilement: allu 
sion paradoxale et suspens peu banal - jamais il n'y 
a désespoi.r de la langUe incapable de dire la véri 
té: le paradoxe sartrien est de conjoindre pessimi~ 
me (il y a de l'indicible) et optimisme (on le fera 
quand-même sentir; c'est la littérature). Qui perd 
gagne; (p. 04). 
Resta ainda esclarecer a questão da temporalidade, a 
partir da qual se poderá compreender alguns princÍpios básicos 
do Existencialismo de Sartre que serão retomados em capitulas 
posteriores. 
Para Sartre, o tempo não existe no mundo precedendo 
à existência da consciência, mas é o prÓprio para-si quem se 
temporaliza e funda os três ék-stasis temporais: passado, pr~ 
sente e futuro, ao 5:e reconhecer como fal,ta de ser e se proj~ 
tar no mundo visando realizar-se como identidade atemporal de 
ser. Diz Sartre em O Ser e o Nada: 
L'éternité que l'homme recherche, ce n'est pas l'i~ 
finité de la durée, de cette vaine course apres soi 
dont je suis moi-même responsable: c•est le repos en 
soi, 1 1 a temporal i té de la co!i!ncide'nce absolue avec 
soi. (L'Être et le Néant, p. 188). 
Toda ação se enraíza em um projeto. Porém, enquanto 
a temporalidade é vivida como fluxo no presente é captada pelo 
para-si como consciência posicional de seu objeto e não-posi 
cional de si prÓpria em ação. A consciência não pode, ao mesmo 
tempo, viver e debruçar-se sobre sua vivência, a menos que r~ 
presente, como Anny representava os 11 momentos perfeitos" que 
desejava e pensava realizar. Ao apreender a si mesma como obj~ 
to de reflexão, a consciência o faz a partir de uma duração 
que vem desde o passado. É apenas sobre uma consciência pass~ 
da que se prolonga no tempo que a consciência presente pode 
pensar, tomar como objeto. Porém·, não pode se atemporalizar na 
forma desse ser objetivo, pois a consciência é fuga a si, está 
voltada para o mundo. E é por ser falta de ser, fuga a si, que 
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ela se temporaliza ao se projetar no mundo visando realizar seu 
ser faltante. Atemporalizando-se como ser objetivo, a consciên 
cia se anularia como tal, assumiria a forma do em-si, identida 
de plena e atemporal de ser. 
Podemos agora compreender um enunciado de Sartre que 
implica os três ék-stasis temporais: 11 0 para-si é o que não é e 
- . . nao e o que e 11 • 
A consciência intencional ao visar à realização de 
um ser que está fora dela, no mundo, 11 é 11 enquanto possibilida 
de, projeto no futuro, o ser que 11 não é 11 no presente. Ao atin 
gir esse ser intencionado, ela não pode sê-lo plenamente saben 
do que o é, pois cria-se na consciência de ser uma defasagem 
que a torna perturbada- a consciência de ... é possÍvel apenas 
porque o para-si é descompressão de ser, há nele uma fissura 
de Nada que o remete para fora de si, não podendo identificaE 
-se ao ser. Portanto, a consciência não pode abandonar-se no 
presente, atemporalizar-se e reconhecer-se reflexivamente como 
identidade de ser, o que implicaria sua anulação, degradand~ 
-se à condição de em-si. À medida que o ser que a consciência 
atinge, de forma perturbada, é remetido ao passado, ela 11 não 
éu em um novo presente o que 11 é 11 realizado no passado e ultra 
passado no novo presente, pois é livre em relação a esse pa~ 
sado que está morto, mas que a essencializa. É necessário um 
ato intencional que, ao visar rememorá-lo, lhe atribua senti 
do. Embora, ao ser narrado, o passado possa adquirir uma f'o~ 
ma ideal, de aventuras, por exemplo, como as que desejava vi 
ver Roquentin, há, porém, um distanciamento entre o para-si e 
sua essência, construÍda a partir de fatos de seu passado, que 
é em-si. Diz Sartre em Diário de uma Guerra Estranha sobre o 
passado: 
Senti-me profundamente nada ante aquela noite pass~ 
da, ela era para mim como a noite de um outro. Pres 
senti essa fraqueza indefesa do passado, na Náusea, 
mas não conclui acertadamente, eu disse que o pass~ 
do se anula. Não é verdade, ele existe semprei ao 
contrário, ele existe em si. ~ntretanto, ele não age 
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sobre nós mais do que se não existisse. Não faz a me 
nor diferença ter este ou aquele passado. Para que 
ele exista é preciso que nos lancemos através dele 
para um certo futuro; ' e preciso que o tomemos por 
' nossa conta para este ou aquele :fim futuro. E um ato 
de liberdade que decide,' a cada vez, sua eficiência 
' sentido. e ate mesmo seu Nas de nada adianta ter cor 
rido o mundo, experimentado as mais intensas paixÕes, 
seremos sempre, quando for preciso, este soldado va 
zio e pobre que vai colocar as cartas no correio; t~ 
da a solidariedade com o nosso passado é decretada 
no presente por nossa complacência. (p. 406) • 
A partir dessas reflexões podemos compreender outro 
enunciado do Existencialismo sartreano: 11 A existência precede 
a essência''. 
Ao negar a existência de Deus ou de uma natureza hu 
m~a. Sartre afirma a gratuidade da consciência. o homem é ap~ 
nas aquilo que faz de si mesmo. Pois, sua liberdade está fun 
12 
dada no Nada . Ao aparecer no mundo o homem é nada e é proj~ 
tando-se no futuro que sua essência pode ser constituÍda sobre 
suas experiências vividas;·' remetidas ao passado. Mas, sendo o 
homem livre no presente, sua ação poderá refluir sobre seu pa~ 
sado, alterando seu sentido à medida que altera as propo~ções 
relativas de seus atos e conseqüentemente sua essência. Essa 
.essência apenas poderia se constituir plenamente com a inteE 
rupção do futuro por uma outra gratuidade: a morte. Diz Sartre 
em L 1 Être et le Néant: 
la mort est l'arrêt radical de la Temporalité par 
passéification de tout le systeme ou, si l'on préfe 
re, ressaisissement de la Totalité humaine par l'En-
-sai. (p. 193). 
Com a morte, a consciência pode aparecer como essên 
c ia plenamente consti tuida. Porém,, ela assim aparece ap_enas·, p_g 
ra outrem, o que implica transformar a pessoa real morta em a! 
go como uma personagem de ficção, ao ser rememorada por outrem, 
o que será tema de reflexão no capitulo v a part~r da .... perspect_! 
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va de A Náusea. 
NOTAS: 
l. 
2. 
3. 
4. 
s. 
ASsim Gerd A. Bornheim define o ser em-si em Sartre: 
Sendo "plena positividade", ignora necessariamente 
a alteridade. O em-si se esgota em ser o que ele é, 
e isso de um modo tão radical que consegue escapar 
à prÓpria temporalidade. (Bornheim, G. A.: Sartre, 
col. Debates, Ed. Perspectiva). 
Chez un Kant, l'esprit humain constitue la vérité; 
chez Descartes, 11 ne fait que la découvrir, puisque 
Dieu a fixé une fois pour toutes les relations que 
les essences soutiennent entre elles. (Sartre, J.-P.: 
"La Liberté Cartésienne 11 , in: Si tuations I, p. 321). 
dans le premier, elle est négative et c'est une aut~ 
nomie, mais elle se réduit à refuser notre assenti 
ment à l'erreur ou aux pensées confuses; dans le se 
cond, elle change' de signification, elle est adhésion 
positive, mais alors la volonté perd son autonomie 
et la grande clarté qui est en l'entedement pé~etre 
et dê termine la volonté. ( Sartre, J. -P. : "La Liber 
té Cartésienne" in: Si tuations I, p. 328). 
Le doute atteint toutes les propositions qui affir 
ment quelque chose en dehors de notre pensée, c•est-
-à-dire que je puis mettre tous les existants entre 
parentheses, je suis en plein exercice de ma liberté 
lorsque, vide et néant moi-même, je néantis tout ce 
qui existe. (Sartre, J. -P.: 11 La Liberté Cartésienne 11 
in: Situations I, p. 326). 
A "consciência (de) si" significa que essa consciên 
cia é não-posicional ou não tética, não explÍcita, 
não reflexiva àe si, sendo aliás sempre 
cia reflexiva votada à falência, já que 
a consc1iin 
' so com o en-
-soi (coisa) o pour-soi (consciência) pode coil~cidir. 
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6. 
O 11 (de) 11 significa que temos sempre uma consciência, 
embora implÍcita, de nÓs, quando temos uma consciên 
cia explÍcita de um objeto. E é porque essa cansei 
ência de nÓs é apenas inexplicita e paralela da cons 
ciência explÍcita de um objecto, é por isso que Sar 
tre pÕe o 11 de 11 entre parêntesis. Uma consciência ex 
plicita de nós é impossível, já que a consciência é 
fuga de si. (Ferreira, VergÍlio: 11 Da Fenomenologia 
a Sartre 11 1!2: O Existencialismo é um Humanismo, p. 
77) . 
A relação originária entre a consciência ou para-si 
e o mundo ou totalidade do em-si, chamada ser-no-mundo, é as 
sim definida por Sartre em Diário de uma Guerra Estranha: 
7. 
. 
De um modo geFal, o para-si so pode surgir 
em combinação com ~ totalidade do em-si que ele e~ 
cerra. O para-si retém em si e à sua volta o em-si, 
como aquilo que ele não é. Precisa do ser para não 
ser. O para-si se anula em relação à totalidade do 
em-si, - . . como aquilo que ele nao e, e o que chamamos . 
o ser-no-mundo. Estar-no-mundo e se fazer ausentar 
' .. 
do mundo. A unidade da consciência.e do mundo preexi.ê_ 
te à consciência e ao mundo. Ser consciência é se 
fazer não-mundo em presença do mundo, é se faZer pr~ - . cisa e concretamente aquilo que nao e aquele mundo. 
O movimento de anulação do para-si não é um recuo. 
Se·- a anulação se fizesse acompanhar de recuo, ela 
seria anulação de nada e recairia no em-si. Talvez 
assim deva ser compreendida a morte. r-las a anulação, 
ao contrário, implica uma aderência imediata e sem 
distância do mundo ao para-si. Essa presença do mun 
do na consciência - que não é separada do mundo por 
nada, a não ser pelo fato de ela ser um nada - é a 
transcendência. O em-si reveste a consciência para 
ser ultrapassado por ela, no Nada.· (pp. 220· e 221). 
Assim Sartro define o conceito de intencionalidade 
a partir de Husserl: 
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8. 
' Ser - diz Heidegger - e ser-no-mundo. Compreenda-se 
este "ser em" no sentido de movimento. Ser é estou 
rar no mundo, é partir dum nada de mundo e de cons 
ciência para subitamente se-estourar-consciência-no-
-mundo. Se a consciência tenta recuperar-se, se te~ 
' ta coincidir enfim com ela propria, a quente, com as 
janelas ~echadas, aniquila-se. A esta necessidade, 
que tem a consciência de existir como consciência de 
outra coisa diferente dela, chama Husserl 11 intencio 
nalidade r r • 
• • • • • o •••• o •••••• o •••• o o ••••••••••••••••••••••••• o 
r,tas, para Husserl .e os fenomenÓlogos, a consciência 
que adquirimos das coisas não se limita ao seu conhe 
cimento. O conhecimento ou pura "representação'' é 
apenas uma das formas possiveis da minha consciência 
11 de 11 esta árvore; posso também gostar. ·dela, receá-
-la, odiá-la, e esse exceder-se da consciência por 
ela prÓpria, a que se chama "intencionalidade 11 , to.!:. 
na a encontrar-se no receio, no Ódio, no amor. Odiar 
outrem é ainda uma maneira de estourar para· ele, é 
encontrar-se de súbito em frente dum desconhecido de 
que se vê e se sente primeiramente a qualidade objecti 
v a de 11 odiável 11 • ( Sartre, J. -P. : "Uma Idéia Fund_amen 
tal da Fenomenologia de Husserl: a Intencionalidade 11 
in: SituaçÕes I, p. 30). 
A facticidade é assim definida por Sartre em Diário 
de uma Guerra Estranha: 
9. 
- ' a facticidade nao e nada mais do que o fato de haver 
no mundo, a cada instante, uma realidade humana. É 
um fato. Não se deduz de nada, como tal, e não se en 
caminha para nada. E o mundo dos valores, a necessi 
dade e a liberdade, tudo depende desse fato primit! 
vo e absurdo. (p. 09). 
Nos trechos citados, J.-F. Lyotard esclarece o méto 
do de variação eidética proposto por Husserl: 
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lO. 
Quando dizemos o muro é amarelo, implicamos essênci 
as neste juizo? E, por exemplo, a cor poderá apree~ 
der-se independente da superfÍcie em que se encontra 
espalhada? Não, porque uma cor separada do espaço 
em que se nos apresenta é impensável. Porque se, ao 
fazer variar pela imaginação o objecto cor, lhe re 
tirarmos o predicado extensão, suprimimos a possibi 
lidade do prÓprio objecto cor, atingimos uma cansei 
~ncia da impossibilidade •. Esta revela a ess~ncia. 
Há, pois, nos juizos, limites à nossa fantasia, que 
nos são fixados pelas prÓprias coisas sobre que se 
ajuÍza e que a prÓpria Fantasia desvenda, graças ao 
processo de variação. 
O processo da variação imaginária dá-nos 
a prÓpria essência, o ser do objecto. O objecto 
(objekt) é um uma coisa qualquer, por exemplo o nÚ 
mero dois, a nota dÓ, o circulo, uma proposição qual 
quer, um dado sensivel (Ideen I). Faz-se variar ar 
bitrariamente, obedecendo apenas à evidência actual 
e vivida do eu posso ou ,do eu não posso. A essência 
ou e idos do obje-~to é consti tuida pelo invariante, 
que permanece idêntica através das variaçÕes. (LyE_ 
tard, Jean-François: A Fenomenologia, pp. 17 e. 18). 
Da definição do eidos captado pela intuição origl 
nária poderão extrair-se as conclusÕes metodolÓgicas 
que irão orientar a pesquisa empÍrica. (Lyotard, 
J.-F.: ob. cit., p. 19). 
Assim Lyotard define o ser da consciência como inten 
cionalidade: 
A minha consciência não pode ser pensada, se imagi 
nariamente lhe retirarmos aquilo de que é consciên 
cia; e nem se pode sequer dizer que seria, nesse ca 
so, consciência de nada, porque este nada seria au 
tomaticamente o fenômeno de que seria consciência. - ' . A variaçao imaginaria operada na consciencia mostra 
-nos claramente a sua verdadeira essência, que é ser 
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11. 
consciência de alguma coisa. É porque a consciência 
é intencionalidade que é possivel efectuar a redução 
sem perder o que é reduzido: reduzir é, no fundo, 
transformar todo o dado em face-a-face, em fenômeno, 
e revelar assim os caracteres essenciais do Eu: fun 
damento radical ou absoluto, fonte de toda a sign! 
ficação ou potência constituinte, nexo de intencio 
nalidade com o objeto. (Lyotard, J.-F.: A Fenomeno-
logia, p. 33). 
Assim Lyotard define a 11 epoché 11 :fenomenolÓgica como 
uma emersão da realidade do mundo na consciência constituinte: 
12. 
Em certo sentido, conti'nua a ser verdade que o mu.!2 
do anterior à redução não é o mesmo que se encontra 
apÓs a análise da subjetividade constituinte: o pr! 
meiro é realmente um universo mistificado onde o ho 
mem se aliena, mas não é precisamente a realidade; 
a realidade é o universo reencontrado ao final da 
descrição fenomenolÓgica e no qual o vivido enraiza 
a sua verdade. (Lyotard, J.-F.: A Fenomenologia, p. 
102). 
Assim Sartre define a concepçao do· homem para o 
Existencialismo: 
O que significa, aqui, dizer que a existência pr~ 
cede a essência? Significa que, em primeira instâ.!2, 
cia, o homem existe, encontra a si mesmo, surge no 
mundo e sÓ posteriormente se define. O homem, tal 
como o existencialista o concebe, sÓ não é passÍvel 
de uma definição porque, de inicio, não é nada: só 
posteriormente será alguma coisa e será aquilo que 
ele fizer de si mesmo. Assim, não existe natureza 
humana, já que não existe um Deus para concebê-la. 
O homem é tão-somente, não apenas como ele se ·cone e 
be, mas também como ele se quer; çomo ele se cone~ 
be apÓs a existência, como ele se quer apÓs esse i~ 
pulso para a ex1stêno1a, O homem nada maia á do que 
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aquilo que ele faz de si mesmo: ' e esse o primeiro 
principio do exis_tencialismo. É também a isso que 
chamamos de subjetividade: a subjetividade de que 
nos acusam. Porém, nada mais queremos dizer senão 
que a dignidade do homem é maior do que a da pedra 
ou· a da mesa. Pois queremos dizer que o homem, antes 
de mais nada, existe, ou seja, o homem é, antes de 
mais nada, aquilo que se projeta num futuro, e que 
tem consciência de estar se projetando no futuro. 
(Sartre, J.-P.: O Existencialismo é um Humanismo, 
col. Os Pensadores, Abril S.A. Cultural, p. 06). 
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V. - A NÁUSEA: EXPERIÊNCIA VIVIDA E FOR!o!A NARRATIVA 
A partir de reflexões contidas em A Náusea sobre.: o 
sentimento de aventura, a experiência e os momentos perfeitos, 
atribuÍdas às perspectivas de Roquentin e de Anny, este capi 
tulo tem por· objetivo discutir a idéia de que a narrativa pre~ 
supÕe a morte do acontecimento e torna-se um meio de salvação 
para a vida, remetida ao passado, de seu criador. 
Há dois anos, já instalado em Bouville, as viagens 
que havia realizado eram rememoradas por Roquentin com vivaci 
dade e intensidade emotiva, adquiriam o encanto de aventuras. 
Mas, com a vida social em suspensão e predisposto a observar 
as pequenas transformaçÕes que sente estarem ocorrendo em sua 
relação com o mundo para refletir sobre elas em seu diário favo 
rec'e..;;se: um desligamento em relação às efusÕes emocionais e ao 
sentido de verossimilhança, prÓprios das experiências colet! 
vas, provocando um esvaecimento do passado em sua memÓria: 
-Minhas lembranças sao como as moedas da bolsa do dia 
bo: quando a abriram sÓ encontraram folhas secas. 
(A Náusea, p. 56)
1 
• 
.. 
Os fragmentos de imagens que lhe restam na memÓria 
parecem falseados por sua imaginação, o que introduz reflexÕes 
sobre a relação entre os fatos, a memÓria e a criação ficCio 
nal: 
' por mais que vasculhe meu passado, so extraio dele 
fragmentos de imagens e não sei muito bem o que r~ 
presentam, nem se são recordaçÕes ou ficçÕes. (A Náu-
2 
~· p. 57) . 
A dificuldade em rememorar seu passado e a sensaçao 
de Náusea quando observa as comédias que os outros representam 
ao seu redor, tentando empenhar nelas o sentido de suas vidas, 
-sao aplacadas apenas quando no Rendez-vous des Cheminots Roque~ 
-tin ouve um velho ragtime que consegue estimular sua emoçao, 
arrancando-o do estado de contemplação. A mÚsica lhe desperta 
lembranças que toma como verdadeiras aventuras. Encontra nes 
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sas aventuras caracteristicas análogas às da forma melÓdica: 
o encadeamento formal rigoroso - as circunstâncias na aventura 
e as notas na melodia - e o sentimento da irreversibilidade do 
tempo. D corpo, como o disco que emite os sons musicais, é tam 
bém uma máquina de precisão, à medida que produz a forma rigi 
da da vida, na qual as situaçÕes se fecham em torno de escolhas 
e não há retorno possivel. Essa máquina de precisão, quando vo! 
tada ao repouso da memÓria, reconhece no encadeamento rigoroso 
das situações vividas, tal como o da prÓpria forma musical, a 
forma de aventura: 
Estou emocionado, sinto o meu corpo como 
uma máquina de precisão em repouso. Posso dizer que 
tive verdadeiras aventuras. Não recordo seus detalhes, 
mas percebo o encadeamento rigoroso das circunstân 
cias. Atravessei os mares, deixei cidades para trás 
e subi rios, ou então me embrenhei em florestas, e 
sempre me dirigia a outras cidades. Tive mulheres; 
me meti em brigas; e nunca podia voltar atrás, da 
mesma maneira que um disco não pode girar ao contr~ 
rio. E tudo isso me levava aonde? A esse minuto, a 
.> ' 
esse banco, a essa bolha de claridade zoante de mu 
' )3 sica. (A Nausea, p. 44 . 
Numa tarde Roquentin rece~e a visita do Autodid~ta, 
a quem mostra cartões-postais dos inÚmeros lugares por onde via 
jou. Esse personagem ingênuo se encanta ao ver em Roquentin 
''um-homem-de-aventuras'', desejando também viver aventuras qua!!_ 
do "completar seus estudos' 1 • Roquentin, que antes se sentia 
or2ulhoso das viagens que havia realizado, percebe estar desli 
~ado de seu passado. Não consegue presentificá-lo através da 
remcmoração. Apenas "uma ou duas histÓrias" lhe parecem vivas. 
Diante da presença do Autodidata, passa, em seu discurso inte 
rior, a questionar-se sobre a pqssibilidade da aventura como 
experiência vivida, pois tem a impre.ssão de que mentia a si 
' mesmo quando acreditava que a vivia. Conclui que a aventura e 
um irreali~ável no presente vivido. Esse sentimento pressupõe 
uma inversão do tempo, pois é a partir da perspectiva do fim 
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que os acontecimentos passados parecem se encadear de forma ri 
gorosa ao serem narrados, como se no anterior já estivesse ins 
crito o desencadeamento do posterior. Atribui-se assim ao con 
teÚdo o que pertence à forma narrativa, que já supÕe a morte 
do acontecimento. Roquentin exemplifica suas reflexÕes através 
da seguinte narrativa feita em seu diário a partir do tema de 
Erna, quando procu!'a opor o viver ao narrar·: 
Eis o que pensei: para que o mais banal dos 
acontecimentos se torne uma aventura, é preciso e bas 
ta que nos ponhamos a narrá-lo. É isso que ilude as 
pessoas: um homem é sempre um narrador de histÓrias, 
vive rodeado por suas histÓrias e pelas histÓrias de 
outrem, vê tudo o que lhe acontece através delas; e 
procura viver sua vida como se a narrasse. 
f,1as é preciso escolher: viver ou narrar. 
Por exemplo, quando estava em Hamburgo, com aquela 
tal de Erna que tfnha medo de mim c em quem eu nao 
confiava, levava uma vida extravagante. f;J:as eu esta 
va dentro dessa vida, não pensava nisso. E depois, 
uma noite, num café de San Pauli, Erna me deixou um 
momento para ir ao toalete. Fiquei sozinho, havia um 
gramofone tocando 11 Blue sky". Comecei a narrar para 
mim mesmo o que ocorrera depois de meu desembarque. 
Disse-me: "Na terceira noite, ao entrar num dancing 
chamado La Grotte Bleue, minha atenção foi despert~ 
da por uma mulher grandalhona, meio bêbada. E é essa 
mulher que estou aguardando riesse momento, a ouvir 
"Blue sky11 , e que vai voltar e se sentar à minha di 
reita e me enlaçar o pescoço com seus braços. 11 Senti 
então com violência que vivia uma aventura. !lias Erna 
retornou, se sentou ao meu lado, me enlaçou o pescoço 
com seus braços e detestei-a sem saber bem por quê. 
-Agora compreendo: e porque era preciso recomeçar a 
viver e a impressão de aventura acabava de se dissi 
par. 
• Quando se vive, nada acontece. Os cena~ios 
mudam, as pessoas entram e saem, eis tudo. Nunca há 
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começos. Os dias se sucedem aos dias, sem rima, nem 
solução: é uma soma monótona e interminável. De qua~ 
do em quando se procede a um total parcial, dizendo: 
faz três anos que viajo, três anos que estou em Bou 
ville. Também não há fim: nunca deixa~os uma mulher, 
um amigo, uma cidade, de uma sÓ vez. E também tudo 
se parece: Xangai, Moscou, Argel, ao fim de uma quig 
zena é tudo igual. Por alguns momentos - raramente -
avaliamos a situação, percebemos que nos envolvemos 
com uma mulher, que nos metemos numa confusão. Por 
um átimo. Depois disso o desfile recomeça, voltamos 
a fazer as contas das horas e dos dias. Segunda, teE 
ça, quarta. Abril, maio, junho. 1924, 1925, 1926. 
Viver é isso. Mas quando se narra a vida, 
tudo muda; simplesmente é uma mudança que ninguém 
nota: a prova é que se fala de histÓrias verdadeiras; 
os acontecimentos ocorrem num sentido e nÓs os nar 
ramos em sentido inverso. Parecemos começar do ini 
cio: "Era uma bela no i te de outono de 1922. Eu era 
escrevente em 1·1arommes". E ·na verdade foi pelo fim 
que começamos. Ele .está ali, invisivel e presente, 
' e ele que confere a essas poucas palaVras a pompa e 
o valor de um começo. 11 Estava passeando, sa:f.ra do 
vilarejo sem perceber, pensava em meus problemas de 
dinheiro. 11 Essas frases, tomadas simplesmente pelo 
-que sao, significam que o sujeito estava absorto, de 
primido, a cem léguas de uma aventura, exatamente 
nesse tipo de estado de espÍrito em que se deixam 
passar os acontecimentos sem vê-los. Mas o fim, que 
transforma tudo, já está presente. Para nós o sujei 
to já é o herÓi da histÓria. Sua depressão, seus pr.2, 
-blemas de dinheiro sao bem mais preciosos do que os 
nossos: doura-os a luz -das paixÕes futuras. (A Náusea, 
pp. 66 e 67)
4
• 
Enquanto se vive se está mer13ulhado na ação, tem-se 
A 
apenas uma consciencia imediata dela. Por alguns momentos, p~ 
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-de ocorrer a sensaçao de aventura, como se houvesse uma suspe~ 
são na temporalização do sujeito que lhe permitisse deleitar-
-se na contemplação da prÓpria experiência vivida. Mas a sensa 
ção de 11 estar-vivendo-uma-aventura11 ocorre numa seqüência te!!!, 
poral que vem desde o passado, como se houvesse um ecoamento 
desse pass~do na consciência do sujeito. Porém, logo volta a 
merculhar na ação enquanto fluxo, do qual tem apenas uma cons 
ciência imediata; e continua a se temporalizar projetando-se no 
futuro, ansiando pelo fim do acontecimento. 
A narrativa supÕe um distanciamento temporal e refl~ 
xivo-temático por parte do sujeito em relação ao acontecimento 
·vivido. Qualquer acontecimento ID$diocremente vivido pode se 
transformar numa aventura quando organizado sob a forma rÍgida 
da narrativa. Pois, sob essa forma, os prÓprios vazios do tem 
po vivido, como, por exemplo, os momentos em que Roquentin e~ 
pera por Erna, aparecem integrados no todo do tempo narrado à 
medida que são significados pela linguagem. Como vimos, Roque~ 
tin tenta desmascarar essa farsa, opondo, em seu diário, à de~ 
crição do acontecimento vivido, o acontecimento narrado que as 
sume a forma de aventura. 
O leitor pode em um nivel aceitar a primeira narrati 
,~' 
va, o acontecimento vivido - que enquadra o s,egundo, o aconteci 
menta narrado sob a forma de aventura, colocado entre aspas -, 
como colado ao presente de Roquentin ou pelo menos como tenta 
tiva de reprodução fiel deste. 
Porém, além de a simpleS escritura do diário supor, 
a priori, um distanciamento temporal entre Roquentin quando vi 
ve e quando escreve, o que está sendo narrado como reprodução 
fiel do presente é, na verdade, a rememoraçao de um fato por 
Roquentin que inclusive se utiliza do tempo passado (imparfait) 
na sua escritura. Assim, o que o autor-implÍcito de A Náusea 
constrói através de Roquentin é uma justaposição escritural de 
duas narrativas. Uma é explicitamente a construção literária 
de uma aventura, falseando a exper.iência vivida. A outra, que 
a enquadra, é apenas uma aproximação, atravéS do instrumental 
du lin~ua~em, da experiência vivida que Roquentin rememora. 
Roquentin exemplifica suas reflexões sobre a aventu 
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ra com a descrição de um passeio que faz pelas ruas de Bouville 
num domingo. A prÓpria experiência do domingo, como acontecimen 
to social, adquire a forma de uma aventura narrada, à medida 
que aS_.- atitudes assumidas pelas pessoas nesse dia, seus hábitos 
de domingo, parecem anunciar seu fim. Elas passeiam pelas ruas, 
vão à igreja, cumprimentam-se e ansiosamente esperam pela hora 
em que se recolherão junto às suas lareiras, com a certeza de 
que a representação que fizeram de seus hábitos culminou na 
11 realização do domingo 11 • E as crianças esperam pela cena do pr1:, 
meiro farol que se acende em Bouville, marco do fim do dia: 
Um lampião de gás brilhou. Julguei que o 
acendedor dos lampiÕes tivess~ passado. As crianças 
o aguardam com impaciência, porque é ele que dá o Sl 
nal da hora de regressar. I!las 
reflexo do sol. (A Náusea, p. 
era apenas um Último 
5 
86) . 
-Quando o primeiro farol realmente se acende, e a mor 
te do domingo, realiza-se o sentimento de aventura: 
A primeira luz que se acendeu foi a do fa 
rol Caillebotte; um garotinho passou perto de mim e 
• murmurou com ar"'extasiado: 11 0h! O farol! 11 
Então senti meu coração inflado por um gra~ 
de sentimento de aventura. (A Náusea, p. 86) 6 .. 
No dia seguinte, Roquentin ref'lete sobre o sentimen 
-to de aventura, Esclarece-se que ele nao vem dos acontecimen 
tos enquanto são vividos, mas da forma como eles se encadeiam 
no tempo ao serem postos como tema para a memÓria. Os instan 
tes se esvaem à medida que o tempo passa, mas quando há um di~ 
tanciamento reflexivo em relação aos eventos e o sujeito rec~ 
nhece, como um eco na memÓria, como tendo vivido um aconteci 
mento que havia esperado não-reflexivamente, realiza-se o se~ 
timento de aventura, a partir _de um passado que já é morto. 
Por exemplo-,- em A Náusea, ·realiza,,se o sentimento de aventura 
a partir da consciência de Roquentin ter vivido um domingo que 
tem seu fim marcado pelo farol que se acende, ou da consciê~ 
cia de estar vivendo uma vida extravagante com Erna, quando ela 
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se retira para ir ao banheiro. E esse sentimento desaparece qua~ 
do o sujeito volta a mergulhar na ação, em seu movimento temp~ 
ralizador continuo de projeto em direção ao futuro. 
Dessa forma, a narrativa supÕe uma memÓria dos acon 
tecimentos vividos c se constitui a partir da consciência de 
um destino. Inverte-se a ordem temporal, que passa a adquirir 
um rigor formal de conjunto, à medida que cada evento se enca 
deia e parece esperar pelo outro que o complementa em direção 
a um sentido. Para o leitor, que espera pelo desenrolar da his 
tÓria, a personagem já desponta nessa seqüência de eventos co 
mo herÓi, carregado com um destino que vive na plenitude. Como 
se esse herÓi vivesse fruindo-os e, ao mesmo tempo, estivesse 
atento ao desenrolar dos fatos. Assim, o acontecimento que foi 
vivido originariamente na forma da consciência imediata ganha 
um certo brilho. 
Com a escritura de seu diário, Roquentin pretendia 
encontrar o sentido de sua prÓpria continuidade temporal, à m~ 
dida que essa escritura se faz muito prÓxima ao presente vivi 
do. E o diário acompanha também o desenvolvimento de sua pe~ 
quisa histÓrica sobre o marquês de Rollebon, outra prova a que 
é submetida a existência hÚ~ana: a busca de um sentido para a 
continuidade temporal de uma personanem histÓrica, uma pessoa 
morta, cuja existência está no passado. 
O que interessa a Roquentin na escritura da biografia 
' de Rollcbon e a busca do sentido de uma continuidade temporal 
vivida, O Eu de Roquentin se projeta no Ele de Rollebon. E a 
possibilidade de constituição de um sentido para a continuid~ 
de temporal do EU' de-- Roquentin s·eria .. sancionada pelo sentido 
da continuidade temporal do Ele histÓrico de Rollebon, que se 
constituiria em sua biografia. Porém, o Ele histÓrico não pode 
justificar a experiência vivida do Eu. O sentido da HistÓria 
é construido sobre fatos passados por uma intencionalidade ex 
terna e a posteriori. O sentido do Eu é procurado sobre uma 
totalidade inconclusa de fatos. O Eu está sempre remetido a po~ 
sibilidades, é livre para escolher a direção de sua vida e o 
sentido de seu passado. Além disso, não pode assumir o ponto de 
vista do outro, pode, no rn~ximo, ser um quase-objeto para si mes 
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mo. 
Dado que o sentido da continuidade temporal de suas 
experiências não é imediatamente evidente ao sujeito, pois es 
te es_tá mergulhado na ação, e a constituição desse sentido exi 
ge um distanciamento reflexivo e temporal da consciência, A Ex 
periência transmissÍvel, que supÕe uma consciência reflexiva 
que tematiza o acontecimento passado e o organiza com um certo 
rigor formal ao ser narrado, é, na verdade, um engodo se o nar 
radar a toma como sua prÓpria vivência. Essa forma narrativa 
rigida, através da qual a opacidade da experiência vivida indi 
vidual torna-se compreensivel para o outro e pode adquirir o 
estatuto de 11 conselho 11 ou de 11 experiências para encantar um pÚ 
blico 11 , é ironizada por Roquentin. Por exemplo, nos discursos 
do homem 11 salaud 11 , de má-fé 1 como o dr. Rogé, um dos 11 prof'i~ 
sionais da experiência11 • Tipo gordo e asqueroso, no qual ele 
vê se cristalizar a f'ieura da morte. Define a experiência como 
num direito dos velhos 11 , 11 uma defesa contra a morte 11 , pois d~ 
sejam dar às suas vidas um encanto que na verdade não tiveram 
enquanto foram vividas, de tal forma que suas uexperiênciasn 
sirvam de exemplo, de 11 conselho 11 para outras pessoas. 
Roquentin percebft que a experiência vivida individual .. 
não pode servir de exemplo para o outro. Pois, não é apenas ao 
se atingir a redução fenomenolÓgica, como a que essa personagem 
leva a termo no jardim pÚblico de Bouville, que a consciência 
se apreende como negatividade realizadora de sentido. No mundo 
natural, humanizado, a consciência individual é ao mesmo tempo 
facticidade e liberdade, à medida que se. encontra limitada por 
uma situação que visa intencionalmente em direção aos seus po~ 
s:Í.veis. 
O drama da consciência individual como facticidade e 
• liberdade e representado ficcionalmente por Sartre na trilogia 
Os Caminhos da Liberdade, publicada entre 1945 e 1949. Nesse 
romance, a r:uerra aparece como um acontecimento contingente que 
não depende de cada sujei to isoladamente, é f'acticidade. I•Ias, 
cada um não é livre para não reagir a ela, e· o que o sujeito se 
projeta ser na guerra depende de sua liberdade e faz com que 
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ele lhe atribua um sentido ao se comprometer nela, assim torna 
-se responsável pela guerra. Os Caminhos da Liberdade ao apr~ 
sentar uma série de personagens envolvidas na situação da gue~ 
ra vem mostrar essa pluridimensionalidade de sentidos, caracte 
r1stica do mundo moderno, que possui um mesmo acontecimento de 
fundo vivido por diferentes pessoas, que reagem a ele e o sign! 
ficam de formas diferentes. 
A forma em que o passado se converte em 11 experiéilcia11 
para o homem de má-fé, ridicularizado por Roquentin, não corre~ 
ponde à Experiência transmiss1vel, de sentido coletivo, da qual 
fala ''lal ter Benjamin em 11 0 Narrador", fundada em uma memÓria 
coletiva e em um meio histÓrico-social relativamente estático, 
condiçÕes já degradadas quando Sartre escreve A Náusea, publ! 
' cado em 1938. Has, nada mais e do que o falseamento da experl:, 
ência vivida individual. 
Essa 11 experiência", que o homem de má-ré pretende que 
seja transmiss1vel, vai aparecer também petrificada sob a for 
ma de valores morais nos retratos das personalidades de Bouville 
que noquentin observa no museu. As vidas exemplares desses !1che 
fes", que se constituem em verdadeiros· 11 álibis para a hipocri 
sia11 (AlbérCs: in: Jean-PEiiSl Sartre, Clássicos do Século XX, 
p.46), são objetos de reverência cerimoniosa por um casal de 
pequenos-burgueses que visita o museu, nos quais eles reconhe 
cem a idealização de seus valores. 
Podemos proceder a uma comparaçao, de um ponto de vis 
ta ético, entre o episÓdio da visita de Roquentin ao museu de 
Bouville e um texto posterior de Sartre, ·uun Parterre de Cap~ 
cines 11 , publicado no France-Observateur, n.ll 115 de 24/07/1952, 
e em Situations IV, de 1964. Esse texto fazia parte de um r~ 
mance inacabado que Sartre havia iniciado na Itália: La Reine 
Albermale et le Dernier Touriste, que Simone de Beauvoir consi 
derava que 
devia ser uma espécie de Nausée de sua idade madurai 
descrevia caprichosamente a Itália,· a um tempo em 
suas estruturas atuais, sua história, suas paisagens, 
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e meditava sobre a condição de turista. (Bcauvoir, 
S. de: Sob o Signo da HistÓria I, p. 204). 
Nesse texto, um narrador descreve suas impressões de 
uma visita à igreja de capuchinhoS ·cte Sainte-I<1arie-de-la-Con 
ception em Roma, na qual há uma galeria de catacumbas toda de 
corada com os ossos dos capuchinhos mortos. 
A descvição da violação das sepulturas dos capuchl 
nhos e exposição ornamental de seus ossos está carregada de um 
forte sentido moral, de uma indignação do narrador diante do 
Ódio que os valores cristãos mascaram: 
Ce n'est pas Dieu qu'on trouve dans ces chapelles, 
c 1 est 1' image d • un cercle infernal; 1' exploi tation 
du mort par le mort. ( 11 Un Parterre de Capucines 11 in: 
Situations IV, p. 438). 
Em 11 Un Parterre de Capucines", o narrador revela co 
mo hipÓcrita o estatuto de eternidade que o Cristianismo lega 
às suas gerações antepassadas e aos monumentos da AntigUidade, 
sob a forma de ruinas. Pois, embora a exposição ornamental dos 
ossos dos capuchinhos os salvem da decomposição, ao manter sob 
sua escravidão o que é preservado contra o tempo, de forma de 
gradada, o Cristianismo se faz a si mesmo agente eterno de do 
minação. 
Enquanto em A Náusea, Roquentin desmascara através 
da ironia a hipocrisia que os valores burgueses encobrem, em 
0 Un Parterre de Capucines" a indignação de uma turista franc~ 
sa diante da exposição ornamental dos ossos chega a encontrar 
um certo consentimento na voz do narrador. Dessa forma, 11 Un 
Parterre de Capucines" remete às preocupaçÕes de Sartre não 
mais em apenas desmascarar valores injustificáveis, 11 álibis 
para o. hipocrisia11 , mas para a pos,sibilidade de construção de 
valores autênticos. 
Enquanto Roquentin faz suas descobertas em Bouville 
e se desilude a respeito da possibilidade de realizar avent~ 
ras e experiências, Anny, sua ex-companheira, com quem vai se 
r!;iencontrar em Paris após sete anos de afastamento 1 descobre 
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que os momentos perfeitos que desejava viver também são irrea 
lizâveis. 
Anny aparece mudada a Roquentin: engordara, envelh~ 
cera, já não decorava os quartos de hotel como costumava fazer, 
dizia sentir uma certa repugnância pelas coisas. Entretanto, 
Roquentih ainda reconhece nela o ritual de representação. PeE 
cebe movimentos nitidamente premeditados: o modo de se sentar, 
de segurar a xicara de chá ou o momento exato de falar ou de 
fazer silêncio, tal como num palco de teatro. 
Os momentos perfeitos seriam realizados a partir de 
situaçÕes privilegiadas, definidas por Anny como situaçÕes em 
que aparecem o Ódio, o Amor, a ?--lorte, etc com grande intensid~ 
de. Foram os grandes fatos humanos cristalizados intcmporalme~ 
te nas eravuras da Histoire de France de rHchelet, que encant~ 
vam Anny na infância, que ela tomou em sua vida como modelos 
de situaçÕes privilegiadas. Esses acontecimentos raros, situ~ 
çÕes privilegiadas, deveriam ser trabalhados a partir de uma 
consciência reflexiva de seus instantes, um debruçar-se sobre 
os instantes, fazendo com que cada um se encadeasse rigores~ 
mente no seguinte e o premeditasse, como na forma melÓdica. As 
sim, a temporalidade seria vivid~ reflexivamente no presente 
para que o momento perfeito se realizasse 'como representação 
de um fato grandioso. 
Para Georges Raillard, os momentos perfeitos que Anny, 
mulher de teatro, desejava realizar funcionam como uma 11 contre 
.:;...(ipreuve ·de l'efficacité de l'Histoirc transposée dans le vécu.'' 
(La Nausée de J.-P. Sartre, Poche Critique, Classiques Hachette, 
p. 54) . 
Pois, o acontecimento raro, de aparência grandiosa, 
em direção ao qual todos os eventos se lançam para culminá-lo 
ou a par•tir do qual todos os eventos se ordenam, é prÓprio do 
discurso da HistÓria. E, como a aventura, os momentos perfeitos 
podem ser um sentido da for'ma narrativa que, transposta para a 
experiência vivida, funciona como se Anny ao mesmo tempo vive~ 
se e narrasse, E, assim, procurasse salvar o presente vivido 
da obscuridade da consciência imediata, ao representar no acon 
tecimento vivido o rigor formal do acontecimento narrado. 
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Porém, tanto o discurso da HistÓria quanto a avent~ 
ra narrada são construçÕes a postetiori de acontecimentos viv1:_ 
dos. E na experiência vivida no presente tanto o momento peE_ 
feito ,quanto a aventura são inautênticos e irrealizáveis. Pois, 
supÕem não um abandono da consciência na ação, enquanto con~ 
ciência imediata e autêntica
7 
de si mesma em ação, mas uma cons 
trução dos atos pela reflexão, premeditando suas conseqüências 
e dissimulando sentimentos e acontecimentos inesperados, que 
poderiam frustrar a realização do momento perfeito. Por exem 
plo, ao comentar a cena em que beija Roquentin pela primeira 
vez, Anny diz que na verdade não sentia grande atração por ele 
e ao beijá-lo havia encostado em urtigas, mas nada demonstra 
ra, pois, para ela: 11 0 beijo que eu ia lhe dar era de uma im 
portância muito maior, era um engajamento, um pacto. 11 (A Náu-
~. p. 219) 8 . O beijo era um momento perfeito que tinha que 
ser representado. 
Reaparece em A Náusea, na fala de Anny, o episÓdio 
narrado por HerÓdoto sobre Psaménito. Anny cita-o como exemplo 
de momento perfeito. Acontecimento estÓico cuja grandeza é re 
alçada no momento em que Psaménito cho~a, quando passa o velho 
acorrentado. Supostamente, .uma cena de menor importância para 
ele. Porém, é justamente na cena do choro de Bsaménito que ocOE 
re uma distensão. Ele se liberta do fardo de representar um 
ato crandioso e volta a merculhar na ação, vivendo-a autenti 
9 
camente • 
V!o.l ter Benjamin descreve o espetáculo da f,forte na Ida 
, , , . lO 
de Il!edia como episodio publ1co , fonte' do Eterno. Pois era des 
se espetáculo que aflorava o sublime e a sabedoria, elementos 
que se constituíam em Experiência coletiva - tesouro q~e eman~ 
va da fala do narrador e era apropriado pelos ouvintes. Essa 
idéia da fc1ortc corao sanção da Experiência transrnissi.vel é exem 
plificada por Benjamin em 11 Experiência e Pobreza11 : 
-Em nossos livros de leitura havia a par_§!; 
bola de um velho que no nlomento da ~10rte revela a 
seus filhos a existência.de um tesouro enterrado em 
seus vinhedos. Os filhos cavam, mas não descobrem 
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qualquer vestÍgio do tesouro. Co~ a cheeada do outo 
no, as vinhas produzem mais que qualquer outra na re 
gião. SÓ então compree~deram que o pai lhes havia 
transmitido uma certa experiência: a felicidade não 
está no ouro, mas no trabalho. ( 11 Experiência e Pobre 
.za11 , p. 114). 
A imp.ossibilidade de realização de momentos perfeitos 
a partir de situaçÕes privilegiadas, como vimos, remete a uma 
época marcada pela ausência da Experiência transmissÍvel. 
Em A Náusea, Anny conta a Roquentin a cena em que dian 
te do leito de morte de seu pai tenta extrair, dessa que consi 
dera uma situação privilegiada, momentos perfeitos, como os que 
vive Psaménito diante de seus filhos levados para a morte. Ou, 
ainda, tenta participar de uma imagem como aquelas da Idade !11~ 
dia de que fala Benjamin. Nas quais a Mopte se transforma em 
espetáculo grandioso, de onde emana o Eterno. E que foram imor 
talizadas na Histoire de France de I>1ichelet, que Anny se dele i 
tava em contemplar: 
Quando eu tinha oito anos, ser rei, por exemplo, me 
parecia uma situação privilegiada. Ou então mm:•rer. 
Você ri, mas havia tantas pessoas desenhadas no mo 
menta da morte, e há tantas que pronunciaram palavras 
sublimes nesse momento, que eu acreditava de·boa 
fé .•• Enf'im, pensava. que entrando em agonia a pessoa 
era transportada para mais acima de si mesma, Aliás, 
bastava estar no quarto de um morto: a morte era uma 
situação p~ivile8iada, al8o emanava dela e era comu 
nicado a todas as pessoas presentes. Uma espécie de 
grandeza. Quando meu pai norreu, me fizeram subir a 
seu quarto para vê-lo pela Última vaz .• Ao subir a es 
cada, me sentia muito infeliz, mas estava como que 
embriagada por uma. espécie de êxtase religiosoj fi 
nalmente entrava numa situação privilegiada. Apoiei 
-me na parede, tentei :fazer os ee·stos que se impunham. 
~1as lá estavam minha mãe e r:linha tia, ajoelhadas ju.l.l 
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to à cama, estragando tudo com seus soluços. (A Náu-
11 
~. p. 216) . 
Anny está presa a uma visão da morte que não perte~ 
cc à sua época. Mas, como vimos em Benjamin, pode ser atribui 
da à Idade r·'lédia. Na qual a imagem do moribundo e suas Últimas 
palavras - que por serem as Últimas adquirem uma certa aura, 
um certo estatut6 de 11 sublime 11 - reproduzidas e eternizadas na 
Histoire de France de Michelet aparecem a Anny como situação 
privilegiada. É justamente essa imagem, situação privilegiada, 
que ela pretende encontrar quando entra. na câmara-ardente de 
seu pai e se prepara para fazer os gestos necessários, organ! 
zando-a numa forma rÍgida para dela extrair momentos perfeitos. 
Porém, a situação privilegiada escapa à sua arte cênica, seu 
poder diretor, e se rompe diante da visão da mãe e da tia que 
não se curv~1 à grandeza da situaÇão, não procuram extrair dela 
a imacem de uma experiência espetacular, mas desempenham papéis 
mediocres na cena: ajoelham-se e soluçam diante da cama, pertuE 
bando a concentração da atriz. 
O leito de morte do pai de Anny nao é um espetáculo 
de onde aflora a Experiência, como na histÓria do velho que Ben 
jamin narra em "Experiência e ::?obreza11 • r'ias é uma cGna muda e 
corriqueira, não libera mensagens que possam ser eternizadas. 
A morte descri ta por Anny lembra a do sÚdito sol i t·á 
rio de 11 A I1uralha da China1112 de Kafka, que, sentado junto à 
janela, se mantém em uma vã espera da mensagem transcrita pelo 
imperador moribundo. Não há possibilidade de que a mensagem 
chegue até ele, pois o mensageiro terá que abrir caminho duran 
te milênios por entre uma enorme multidão para cobrir a distâg 
cia que o separa do imperador moribundo. E essa distância in 
transponivel, na qual a mensagem se perde, é a distância que 
separa nossa época de quaisquer experiências possÍveis. Ao sÚ 
di to solitário poderão chegar _noticias, versões sobre o mensa 
geiro que vinha em sua direção, porém, destituÍdas de seu sen 
tido originário, que se perde na luta contra·os obstáculos que 
o mensageiro preçisaria superar. E mesmo que fosse possivel que 
' ' ' a mensagem chegasse integra ate ele, os milenios que separam 
o remetente do destinatário a tornariam inÚtil. 
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O sÚdito solitário, a uma distância inatingÍvel, so 
mos nÓs ou é Anny, que diante do leito de morte do pai não re 
.• 13 ' cebe nenhuma mensagem. Nenhuma Exper1encia e transmitida nes 
se episÓdio. 
Como vimos, os personagens de A Náusea se frustram 
em seus projetos. Roquentin, ao tentar viver sua vida sob a for 
ma ele aventura. Anny, sob a forma ,de momentos perfeitos. Tam 
bém a possibilidade de constituição da vida passada em exper! 
ência transmissÍvel é negada. O que o autor-implÍcito pretende 
afirmar através desse leque de projetos falhados é a injustif~ 
cabilidade da existência. Porém, ao final do romance, Roquentin 
aponta uma Última possibilidade para a salvação da existência 
através da escritura de uma obra literária. Para que seja fac! 
litada a compreensão desse tema, no qual se centrará o prÓximo 
capitulo, nos deteremos, antes, nas análises comparativas das 
estruturas do tempo da experiência vivida e da narrativa, e do 
tempo da ficção e da HistÓria. 
O tempo da experiência vivida possui duas caracter{~ 
ticas fundamentais. A primeira é a forma fragmentária como ap~ 
rece para outrem e, em certo sentido, para a prÓpria pessoa que 
o vive, pois, estando ela mérgulhada na ação, nem sempre pode 
perceber as transformaçÕes pelas quais passa, apenas quando se 
distancia para refletir sobre seus atos. A segunda é a imprQ 
visibilidade da pessoa real no presente, pois o sujeito é livre 
para reagir à situação que o condiciona. Há, portanto, uma C0_!2 
tingência da ação humana, pois a noção de consciência em Sartre 
não comporta determinismos. Pode-se imagin'ar os atos de uma pe~ 
soa, rnas não prevê-los. Pois, a compreensão que o outro pode 
ter a respeito dela é constituida apenas sobre seus atos pass~ 
14 dos • 
A liberdade essencial da pessoa real pode ser melhor 
compreendida a partir da discussão feita por Sartre em O Ser e 
o Nada.:::.. respeito da relação entre os móveis e os atos, retom~ 
da por VcrgÍlio Ferreira no ensaio ·11 Da Fenomenç.>logia a Sartre 11 , 
introdução à edição portugue@a de O Existencialismo é um Humanis-
mo. 
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Para Sartrc toda ação é por princÍpio intencional, ou 
seja, ela visa a um ser faltante e traz embutida em si mesma um 
elo que a liga a uma decisão, um projeto inicial posto pela conQ 
ciência·. Esse elo é o móvel. Porém, Sartre remonta a decisão a 
um tempo anterior à posição do móVel pela consciência. Assim, o 
mÓvel apenas pode atuar sobre o sujeito se também foi objeto de 
escolha, se previamente foi consti tuido como mÓvel. !·!as a esc o 
lha do móvel pode ser qu0 seja reconhecida apenas a posteriori, 
ou seja, depois do at·o. Nesse caso, ·é o ato que pode esclarecer 
sobre a escolha, sobre a liberdade do sujei to. Essa concepçao 
da consciência não significa supor um inconsciente. Como vimos 
(capitulo IV, p. 43), Sartre divide a consciência em posicional 
ou reflexiva e não-posicional ou irreflexiva. 
Para Sartre, o prÓprio ato voluntário, decisão refle 
xiva, implica já uma escolha prévia dos móveis, das condiçÕes 
que o sujeito coloca como atuantes sobre ele. Também as emoçÕes 
não são excluÍdas da liberdade e da responsabilidade: 
nas Sartre em vez de explicar a emoção como conseqüê!!. 
cia da influência que o 11 0bjecto 11 sobre nós exerce 
( 11 objecto 11 que toma o aspecto ·do mundo már;ico a que 
pertence) - expliCa-a pela nossa constituição desse 
11 objecto 11 como pertencente ao mundo m'ágico, tal como 
constituímos um mÓbil como 11 mÓbil 11 • ( ••• ) 11 a emo,ção 
é um certo modo de apreender o mundo 11 • Damo-nos-nos 
ao 11 mágico 11 na medida em que aceitamos ser a atitude 
máeica a Única solução, quando o caminho 11 racional 11 
para o mundo nos está vedado. Dai a célebre e escan 
dalosa afirlilação de Sartre de que ' "o meu medo e li 
vrc 11 • (Ferreira, Vergilio: 11 Da Fenomenologia a Sar 
tre 11 , pp. 121 e 122) • 
Assim, todo ato intencional e os prÓprios mÓveis que 
a consciência pÕe para legi timá-.lo remetem a escolhas prévias 
e livres, que encontram seu f'undamcn.to em uma escolha originá 
ria de ser, um projeto originário do para-si qú.e a Psicanálise 
existencial toma como seu objeto de conhecimento. 
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Se, por um lado, a posição de móveis nada mais é que 
uma justificativa que a consciência, essencialmente livre, es 
tabelece entre suas decisÕes e seus atos, pois o mÓvel é sempre 
escolhido por ela. Por outro lado, ao aparecerem para o outro, 
os atos da consciência intencional aparecem como não determina 
dos, podem surpreender. Para melhor compreensão dessa contingê~ 
cia da ação do sujeito para o outro que o vê, base da interação 
diádica, vamos recorrer ao ensaio 11 A Interação do Texto com o 
Lei to r" de Wolfgang !ser. Nesse texto, o autor parte das teorias 
de Ronald Laing sobre a interação diádica, nas quais encontram 
-se aproximaçÕes com o pensamento de Sartre, que chegou a pr~ 
faciar obras de Laing. 
Para Laing, a experiência é a invisibilidade do homem 
para o homem, pois, não posso experime:mtar a experiência que o 
outro tem de mim, assim como o outro não pode experimentar a 
experiência que tenho dele. E a interação diádica, por se fun 
dar sobre o inapreensivel, é comandada pelo julgamento interpr~ 
tativo, que dá origem a "uma imagem do outro, que é, simultanc!_! 
mente, uma imagem de mim mesmo. 11 (!ser, VI.: "A Interação do Tex 
to com o Leitor 11 , p. 87). Ao mesmo tempo, a partir dessa media 
ção do outro, ou seja, qa imagem que imagino que o outro faz( de 
' mim, sou propulsionado a açao: 
De fato, não sou capaz de me ver como os out,ros me 
vêem, mas constantemente suponho que eles estão me 
vendo de um modo particularizado e ajo constanteme~ 
te ~ luz das atitudes, opini3es, necessidades, etc, 
reais ou supostas dos outros quanto a mim. (Iser, "~:l.: 
ob, cit., p. 85). 
E a atitude tomada por mim com vistas a corresponder 
ou recusar uma imar;em que suponho que o outro f'az de mim pode 
surpreendê-lo, à medida que não corresponda às caracteristicas 
que me atribuiu na imagem real que constituiu ao meu respeito. 
Porém, na interação diádica, os parceiros podem se questionar 
para saber se controlam a contingência, ou·seja, a forma ines 
perada como um pode aparecer ao outro, que está fundada nesse 
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jor;o de imagens. E as perguntas que podem se fazer estão sem 
pre situadas, se integram num contexto de açÕes que funciona 
como horizonte da interação. 
Como veremos no capitulo XV, Sartre representa na p~ 
ça Entre Quatro Paredes essa inapreensibilidade, por mim, da 
experiência que o outro tem de mim ou a inapreensibilidade, p~ 
lo outro, da forma como o experimento. A relação com o outro, 
assim fundada, é caracterizada por esse autor como conflito. 
Porém, nessa peça, Sartre constitui uma relação triádica. O te~ 
ceiro tem a função de impedir que os outros dois tentem estab~ 
lecer acordos que visem dissimular a inapreensibilidade da ex 
periência subjetiva e procurem devolver ao seu par a imazem que 
ele eostaria que os outros tivessem ao seu respeito. Assim, o 
terceiro cumpre a função de uma espécie de "opinião pÚblica11 , 
desmascaradora da hipocrisia. Dai o sentido da célebre frase: 
"O inferno são os outros". 
As duas caracteristicas do tempo vivido pela pessoa 
real: a :forma fragmentário.. como aparece para outrem e para si 
r.1esma e a não-determinação da ação humana, como vimos, são dis 
cutidas em A Náusea a partir da pe'rspectiva de Antoine Roque.!}_ 
- _.,l' , 
tin. Através das ref'lexoes de Roquentin, A Nausea se revela co 
. 
mo romance metalingüistico, pois pretende esclarecer o estatu 
to existencial da personagem de ficção comparativamente,ao da 
pessoa real. Assim, dentro do prÓprio universo ficcional, RQ 
quentin aparece como uma representação que assumiu a perspect..!. 
va de uma 11 pessoa real"- que quer descobrir o sentido de sua ex 
periência temporal. Para isso, deve se distanciar temporal e 
reflexivamente de sua experiência vivida para criar-se como urna 
11 personar;em de ficção 11 na 
15 p . assume o romance . Ols, 
escritura de seu diário, forma que 
enquanto está mer·gulhado na ação, no 
presente vivido, Roquentin como 11 pessoa real 11 pode perceber ap~ 
nas as erandes transformações, a 11 véritable révolutiontt, prod!::!. 
to da acumulação de pequenas e constantes transformaçÕes. Como, 
por exemplo, quando resolveu subitamente deixar a França para 
se mudar para a Indochina em missão arqueolÓgica. Ou, quando, 
também subitamente, regressa ~ França depois de seis anos, f'ô 
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ousando ur.t convite paro ir a Bengala, que sempre quisera conh~ 
ccr. Para o outro, essas grandes transformaçÕes ( 11 véritable r~ 
volution") aparecem como decisÕes irrefletidas ( ucoup de tête 11 ), 
pois·são uma ruptura no comportamento visivel habitual de Ro 
quentin, na imagem pÚblica formada a seu respeito: 
tura, um 
Acho que fui eu que mudei: é a solução mais 
simples. A mais desagradável também. r~1as enfim tenho 
que reconhecer que sou sujeito a essas transformaçÕes 
sÚbitas. O que acontece é que penso muito raramente; 
então, uma infinidade de pequenas metamorfoses se acu 
mulam er.1 mim, sem que eu me dê conta, e ai, um belo 
dia, ocorre uma verdadeira revolução. Foi isso que 
deu à minha.vida esse aspecto vacilante, incoerente. 
Quando deixei a França, por exemplo, houve muita gc!2_ 
te que disse que minha partide. era uma decisão irr~ 
fletida. E quando retornei bruscamente, apÓs seis 
anos de viagem, novamente isso poderia ter sido con 
siderado uma decisão irrefletida. (A Náusea, p. 18) 
16
• 
Portanto, o romance incorpora, em sua prÓpria estru 
desdobramento da personagem de ficção, 
"> 
' que e a repr~ 
sentação de uma ! 1pe3soa real 11 que para vcr-s_e objetivamente, 
ler-se com os olhos de um leitor e compreender as mudanças que 
vão ocorrendo em sua relação com o mundo 11 au jour le jo'ur", dis 
tancia-se de sua experiência vivida e a reconta sob a forma de 
um diário. 
Para compreender por que em A Náusea hÚ esse dCsdo 
bt·amento da personagem-narrador, que assume a perspectiva>·de 
11 pessoa real 11 que para compreende::r o sentido de sua continui 
dadc temporal escreve um diário e nele se objetiva e torna-se 
"personagem de ficção". é necessário esclarecer o que diferen 
cia a pcrsonacem de ficção da pessoa real. 
Há uma diferença estrutural entre o tempo do prose~ 
te vivido da pessoa real, cujas caractcri.sticas fundamentais 
já vimos (p. 72). e o tempo narrado, que é plenamente delimita 
do e orsanizado por umo. intencionalidade externa, nele não há 
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contingência. Existe no tempo narrado um começo, um f'im e um 
certo ri2or no encadeamento dos fatos, uma certa necessidade, 
o que não ocorre no tempo vivido, no qual tudo o que acontece 
depende da intencionalidade dos prÓprios agentes em situação 
c poderia ter acontecido de maneira diferente. 
Eo A Náusea é para o tempo da experiência vivida re 
wetida ao passado que se volta Roquentin. Porém, sÓ encontra 
fatos de forma frágmentária, que, embora intencionais, recai 
ram na condição de em-si. Pois, estão no passado, Roquentin nã.o 
pode revivê-los, mas apenas rememorá-los como acontecimentos 
dos quais ele já está distanciado. Para apareccrer.1 tcmporalme!l 
te articulados e adquirirem um sentido para o sujeito da rem~ 
moração devem ser objetos de um no~o visar intencional. Assim, 
ao escrever seu diário, Roquentin emerge da vivência imediata 
do presente para voltar-se a um passado prÓxir.1o, do qual ele 
jÓ. está distanciado, e assim dclimi tar-se temporalmente e em 
suas caracteristicas f'isicas, psicolÓr;icas, etc. Ap0nas sobre 
o passado noquentin pode constituir o sentido de sua continui 
dade ter.~poral, por isso ele escreve um diário. Porém, no di~ 
Pio ele apenas se representa, constitui-se como "personagem de 
ficção 11 • 
Porém, independente de Roquentin se~ narrado a paE 
-til" da rernemoraçao de acontecimentos vividos ou de ser uma cria 
ção essencialmente imaginária, do ponto de vista do romaricis 
ta, o trabalho de criação é sempre limitado pelo nÚmero de P.§: 
lavras, frases, pá2inas, etc. No limite, não pode recriar na 
ficção a continuidade temporal plena do fluxo da experiência 
vivida pela pessoa real. O autor cria sua persona~cD ao mostrá 
-la em determinados atos e ao atribuir-lhe uma quantidade limi 
tada de caractePisticas. Entretanto, pode causar no leitor a 
impressão de que a personagem é uma pessoa real ao dotar-lhe 
do uma certa densidade existencial, recriando na ficção a co~ 
tingência prÓpria da temporalid.ade real. Por exemplo, Roquen 
tin ao embarcar para Paris cor.1 o objetivo de reencontra,r-se com 
Anny espera poder passar pelo menos alguns diàs com ela, talvez 
voltarem a viver juntos. Porém, reencontra uma pessoa mudada, 
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que já nao pretende recomeçar uma rGlação com ele. Passam ap~ 
nas algumas horas juntos. Esse fato aparece a Roquentin e ao 
prÓpPio leitor como inesperado. Embora Roquentin, Anny, o Auto 
didata, etc possam surpreender o leitor durante o desenvolvi 
menta do romance ou um ao outro no interior do universo ficcio 
nal, isso nao afeta o rieor formal deste, que é um todo delimi 
tado. A personagem só pode existir dentro desse universo cria 
do por uma intcncionalidade externa, não é livre para ultrapa.§_ 
sar as divisás de seu mundo e escapar à vontade do romancista. 
Embora o tempo narrado se constitua em uma forma de 
limitada, restam vazios, pontos de indeterminação, resultantes 
da prÓpria atividade seletiva do autor na construção de suas 
personacens. Esses vazios acionam a interação entre texto e lei 
tor, a comunicação no proceswo de leitura. f,1as, se na inter§_; 
ção entre duas pessoas os parceiros podem se questionar para 
saber se controlam a contingência, essa relação não é possivel 
entre a obra literária e o leitor. A interação entre texto e 
leitor é acionada à medida que sao solicitadas as projeçÕes 
dos te para o preenchimento dos vazios do texto, cuja estru-tura 
deve diri~ir essas projeçÕes, construçÕes de imaBens. Quando 
a complexidade dessa estrutura dificulta a continuidade da cons 
trução de imagens pelo leitor, este deve abandoná-las, constr!2:_ 
indo outras. Assim, a estrutura intencional do texto possibill 
ta, devido aos seus pontos de indeterminação, a constituição 
de uma situação com o leitor. Diz \rlolfgang Iser, citando Sartre: 
Quanto maior a quantidade de vazios, tanto maior s~ 
rá o nÚmero de imagens construidas pelo leitor. A ra 
zão disso se encontra naquela estrutura descrita por 
Sartre: como as imagens não podem ser sintetizadas 
em uma seqüência, se é levado a abandonar as imar;ens 
formadas, a partir do momento em que as circunstân 
cias nos forçam a produzir outra (O Imacinário}. Pois 
.rear;imos a uma imagem, à medida que construimos uma 
nova. (!ser, \L: ob. cit., p. llÔ) .. 
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Em A Náusea, Roquentin pretende escrever a bioerafia 
do sr. de Rollebon, com essa finalidade instala-se em Bouville, 
onde se encontra a maior parte dos documentos sobre essa pers~ 
nulidade histÓrica. Porém, percebe que nenhuma verdade plcn..§: 
mente objetiva emana desses fragmentos documentados da vida de 
Rollebon. Roquentin precisa se colocar, enquanto sujeito, para 
or~nnizar e atribuir sentido a eles. Assim, A Náusea incorpora 
também reflexões que pernitem comparar o estatuto existencial 
da personagem de ficção ao da pessoa histÓ:-ica. 
A pessoa real, analisada como imprevisÍvel no prese~ 
te, passa a ser vista no passado, como personalidade histÓrica. 
Para introduzir essa discussão partiremos do trecho em que 
Forster diz: 
' ' Se uma personagem num romance e ieual a 
Rainha VitÓria - não parecida, mas exata!i1ente igual, 
então de fato é a Rainha VitÓria, e o romance, ou 
toda parte que aludir a esse personagem, tornar-se-
"' , " , , .. 
-a uma Memoria. Uma memoire e histeria, e baseada 
nos fatos. Um romance é baseado nos fatos mais ou 
menos X, sendo a incÓgnita·o temperamento do roman 
cista, e 
.J- , 
essa incognita sempre modifica o efeito dos 
fatos e, algumas vezes, os transformam inteiramente. 
(Aspectos do Romance, pp. 34 e 35). 
Porém, mesmo que o romance memorialista tenha sido 
escrito pela prÓpria Rainha VitÓria, a Rainha VitÓria narrada 
não pode ser idêntica à sua experiência vivida. Pois, o pass~ 
do está à distância do sujeito que o rememora e pode apenas ser 
representado. são fragmentos do passado que emergem na memÓria, 
aos quais o sujeito deve atribuir sentido. Por isso, nao se p~ 
de dizer que a subjetividade do autor ou a realidade dos fatos 
sejam fatores suficientes para diferenciar os campos da ficção 
e da HistÓria. 
-O romancista pode criar seu universo baseado ou nao 
" ' 
em fatos reais. O que há de peculiar em sua atividade é que 
ele se torna essencial em relação à sua c~iação ficcional. Já 
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' -os documentos e os fatos rer.~emorados e que sao essenciais em 
relação à atividade do historiador, que, todavia, deve colocaE 
-se como sujeito, intencionalidade, para orcanizar esses dados 
fraementários, construindo seu sentido. o romancista e o histo 
riador estão entre dois pÓlos intocáveis; a pura subjetividade 
e a pura essencialidade dos fatos. 
Em O Tempo no Romance, Jean Pouillon coloca a impor_ 
tância da imaginação compreensiva do sujeito no desvclamento 
do sentido dos fatos reais: 
nos situamos com ~elação ao nosso passado à maneira 
do historiador com relação a uma sociedade desapar~ 
c:L.da _que ele. só pode encontrar imaginando-a e não 
apenas acumulando fatos materiais, os quais ' so se . 
tornam significativos precisamente graças a imagin~ 
ção compreensiva. (p. 40). 
Anatol Rosenfeld, no ensaio 11 Literatura e Personagem", 
identifica um 11 sintoma lingti:Í.stico 11 que perr.:i te diferenciar a 
narrativa ficcional da narrativa histÓrica. Verbos definidores 
de processos ps:iquicos como: 11 pensava11 , 11 duvidava 11 , 11 receava 11 , 
etc sÓ podem se·r utilizados quando se toma a per•spectiva de uma 
_.> 
persona.::;em de ficção, Também advérbios de te;mpo como: 
"hoje", 11 ontem 11 , 11 dai a pouco", etc, diz Rosenfeld: 
11 amanhã 11 ' 
se surgem num escrito, são possiveis somente a pa~ 
tir do narrador f'icticio, ou do foco narrativo colo 
cado dentro da personagem, ou onisciente, ou de a! 
eum modo identificado com ela. ("Literatura e Persa 
nag;em 11 , p. '24). 
-Pois, o historiador nao se identifica com a pcrspect~ 
va de uma personalidade histÓrica, deve narrá-la de fora. Pros 
segue Rosenfeld: 
As pessoas (histÓricas), ao se tornarem 
ponto zero de orientaç~o, ou ao serem focalizadas p~ 
lo narrador onisciente, passam a ser personagens; dei 
xam de ser objetos e tr-ansformam-se em sujeitos, se 
~ 
rcs que sabem dizer 11 eu 11 • 11 A rainha se lembrava nes 
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te momento das palavras que dissera ao rei 11 - tal 
- -oraçao nao pode ocorrer no escrito de um historiador, 
já qu0 este, nos seus juizos, somente pode referiE 
-se a objetos, apreendendo-os exclusivamente de ''fo 
ra 11 , mesmo nos casos da mais sutil compreensão psi:_ 
colÓgica, baseada em documentos e inferências. 
(noscnfeld, A.: ob. cit., pp. 26 c 27). 
Com base em Rosenfeld, podemos dizer que a distinção 
entre os campos do romancista, que se torna essencial em rela 
-çno ao uniVerso criado, c elo historiador, para quem o esscnci 
' al e a objetividade dos fatos reais, reflete-se nas diferenças 
de perspectivas tomadas por eles. Enquanto a ficção transmite 
-uma compreensao interna ao seu universo, pois situa o foco nar 
rativo na consciência de um narrador ou nas prÓprias person~ 
gens. O historiador narra seu universo de fora, sua prcocup~ 
ção está em revelar um sentido para o conjunto dos fatos. 
!JOTAS: 
1. 
2. 
3. 
Mes souvenirs sont comme les pistoles dans le bourse 
du diable: quand on l'ouvrit, on n'y trouva q4e des 
feuilles mortes. (La Nausée, p. 55). 
j'ai beau fouillcr le passé je n'en retire plus que 
des bribes d'images et je ne sais pas tr0s bien ce 
qu'elles représentent, ni si ce sont eles souvenirs 
ou des fictions. (La Nausée, p. 55). 
Je suis ému, je sens mon corps comme une 
machine de précision au repos. Moi, j 'ai eu de vraies 
aventures. Je n•en retrouve aucun détail, mais j'apeE 
çois l'enchainement ri.e;oreux des ciPconstances. J'ai 
traversé les mers, j'ai laissé des villes derríere 
moi et j'ai remonté des f'leuves ou bien je me suis 
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4. 
d'autres villes. J'ai eu des femmes, je me suis battu 
avec des types; et jamais je ne pouvais revenir en 
arriere, pas plus qu'un disque ne peut tourner à r~ 
bours. Et tout cela me menait oU? A cette minute-ci, 
à cette banquette, dans cette bulle de clarté toute 
bourdonnante de musique. (La Naus é e, p. 43) • 
. Voici c e que j 'ai pensé: pour que 1' évén~ 
ment le plus banal devienne une aventure, il faut et 
il suffit qu'on se mette à le raconter. C•est ce qui 
dupe les gens: un hornme, c'est toujours un conteur 
d'histoires, il vit entouré de ses histoires et des 
histoires d'autrui, il voit tout ce qui lui arrive 
à travers elles; et il cherche à vivre sa vie comme 
s' il la racontai t. 
Hais il faut choisir: vivre ou raconter. 
Par exemple quand j 1 étais à Hambourc, avec cette Er 
na, dont je me dÓ fiais et qui avai t pcur de moi, je 
menais une drÔle d'existenCe. Hais j'Ótais dedans, 
je n•y pensais pas. Et puis un soir, dans un petit 
café de San Pauli, elle m1 a quitté pour aller aux 
lavabos. Je suis rê~té seul, il y avai t un phono.zr~ . 
phe qui jouait Blue Sky. Je r:J.e suis mis a me raco.Q. 
ter c e qui s 1 étai t passé depuis mon ctébarquement .· Je 
me suis dit,: 11 Le troisiene soir, comme j 1 entrais dans 
un dancing appelé la Grotte Bleue, j 1 ai remarqué une 
grande f'emme à moi ti é saoule. Et cette femme-là, c' est 
cclle que j'attends cn ce moment, en écoutant Blue 
Sky et qui vn revenir s•asseoir à ma droite et m1 en 
tourer le c ou de ses bras." Alors, j 1 ai senti ave c 
violcnce que j 1 avais une aventure. r.rais Erna cst re 
venue, elle s 1cst assise à côté de moi, elle m'a cn 
touré le c ou de s.es bras et je 1' ai détestée sans 
trop savoir:·:pourquoi. Je comi)rends, à présent: c 1 est 
qu 1 il fallait recommencer Cle vivre et -que l 1 impre_ê. 
sion d'aventure venait de s 1 évanouir. 
Quand on vi t, il n' o. r ri v e ricn, Les d.écors 
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changent, les gens entrent et sortcnt, voilà tout. 
Il n'y a jamais de commencements. Les jours s 1 ajo~ 
tcnt aux jours sans rime ni raison, c 1 est une addi 
tion interminablc et monotone. De temps en temps, on 
fait un total partiel, on dit: voilà trais ans que 
je voyage, trais ans que je suis à Bouville. Il n 1 y 
a pas de fin non plus: on ne quitte jamais une femme, 
un ami, une villc en une :fois. Et puis tout se res 
sernble: Shan.zai, 1'>-loscou, Aleer, uu bout d 1 une qui!! 
zainc, c 1 est tout pareil; Par mornents rarement -
on fait le point, on s 1 aperçoit qu 1 on s'est collé 
avec une femme, engaeó dans une sale histoire. Le 
temps d'un éclair. Apr8s ça, le ctéfilé recommence, 
on se rcr.1et Õ. faire l'addition dec heurcs et des jours. 
Lundi, mardi, mercredi. Avril, mai, juin. 1924, 1925, 
192G. 
Ça, c 1 cst vivrc. r.Tais quand on raconte la 
vic, tout chanee; seulement c 1 cst un chaneement que 
personne ne remarque: la preuvc c 1 cst qu 1 on parle 
d 1histoires vraies. Comme s 1 ~l pouvait y avoir des 
histoires vraies.;' les événements se produiscnt dans 
un scns ct naus les rccontons en .scns invcr.sc. On a 
1 1 ai r de dÓbuter par le commcncet.1ent: 11 C 1 étai t par 
un heau sair de 1 1 automne de 1922. J 1 é tais c lere de 
notaire à r.1arommes. n Et cn ré ali té c 1 est par la fin 
qu 1 on a comr.1encé. Ellc est 
te, c 1 est elle qui donne à 
' la, 
ces 
invisible et prése~ 
quelques mots la po~ 
pG et la valeur d'un commGncement. 11 Je me promenais, 
j tétais sorti du villar:;e sans m 1 en apercevoir, je 
' pcnDais a mes ennuis d 1 arc;ent. 11 Cette phrase, prise 
simplement pour ce qu 1 elle est, veut dire que lc ty 
pe étai t absorbé, raorose, à cent lieues d 1 une n.ven 
ture, précif:iément dans ce r:enre d'humeur oU on lai~ 
se passer lcs événcment[! sans lcs voLt". r-Iais la fin 
est là, qui transforme tout. Pour naus, le type cst 
dÓjà lG hÓros d~ l'l!;i,,?toirc. Sq f:l9~ ... g.~itó, ~fJ8 çn.n1.111-;::; 
83 
d'arsent sont bien plus précieux que les nôtrcs, ils 
sont tout dorés par la lumierc des passions futures. 
5. 
' (La Nauscc, p::_). 64 e 65). 
Un bec de .::;az brilla. Je crus que 1' alh1 
meur de réverb8res était passé. Les enf2nts le eue_!. 
·tent, car il donne le sienal du rctour. I1ais ce n•é 
tait qu'un dernier rcflet du solei!. (La Nau.sée, p. 
83). 
6. 
.~ ' ~ Le prcmlere lumicrc qui s 1 allur:w . .~.ut celle 
du pharc Caillebotte: un pcti t carçon s' arrêta pr8s 
de r.~oi ct murmura d'un,uir d'extase: 11 0h: le phar·e:•• 
Alors je scntis mon cocur zonflé d'un r;rand 
sentiment d'avcnturc. (La r~ausée, p. 83). 
7. O concci to ele autenticidade era Sal~trc pode ::>ex' de fi 
nido como um enraizomento do ato num projeto tomado como obj.s:_ 
to de reflexão pela consciência, que se apreende como livre e 
responsável. E que volta, em seguida, a wcrgulhar na ação, vi 
vendo-o. como fluxo, no qual o sujeito se 1:1antér.1 inediatamcnte 
consciente de seu objeto, do projeto em rcalizaçâo, e implic! 
tamcntc consciente de si como sujeito-que-escolhe-realizar-es -· -
se-projeto. A consciência arranca-se novamef).tC da ação através 
da reflexão, reatualizando sua liberdade, ao se sentir ameaç~ 
da de alienar-se ao seu Projeto. Portant;o, a autenticiêlade não 
é ur;, estado do. consciência, mo.s um processo que implica uma 
Guccssão de mudanças de estados pela consciência. 
S. ce baiser que j'o.llais te donner était d'une bien 
plus ~ro.nde imyortance, c•était un cnr;a.::cr:1ent, un 
pacte. (La l\Jauséc, p. 211). 
9. Esse episÓdio, narro.do por UerÓdoto na Histeria c 
coDcntado por Hal ter Denjar:lin em 11 0 rJarradorn é • discutido tam 
bém no capitulo II deste trabalho (pp. 27 e 28). 
lO. I'·To decorrer Oo.s Últimos séculos, pode-se 
observar que a idéia de morte venl pei'dendo, no. con.§_ 
ciência coletiva, sua oniprescn~a e sua forço. de evo -
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11. 
cação. Esse processo se acelera em suas Lü timas c ta 
pas. Durante o século XIX, o.. sociedade bureuesa pro 
duziu, coo as instituiçÕes hi;;iênicas c sociais, prl 
vadas e pÚblicas, um efeito colateral que inconscie~ 
temente talvez tivesse sido seu o~Jjetivo ;,>rincipal: 
permitir aos homens evitarem o espetáculo do.. morte. 
·r~orrcr era antes um episÓdio pÚblico na vida do indi 
viduo, o seu caráter era altamente exemplar: recor 
dem-sc as imagGns da Idade Hédia, no.s quais o lei to 
dG morte se transforma nu111 trono Gm direção ao qual 
se precipita o povo, através das portD_s csco.ncarada.s. 
Hoje, a morte é cada vez mais expulsa elo universo elos 
vivos. ( ... ) Oro.., é no momento da morte que o saber 
e a sabedoria çio homeo e sobretudo sua e>:istência vi 
vida e é dessa substância que são feitas as histó 
rias assur:1e1:1 pela prirJcira vez uma forma tr<.:'.nsr.üS 
s:ivel. Assim como no interior do a:;;onizante desfilam 
inÚmeras ima,Gons - visÕes de si L1Csmo, nas quais ele 
se havia encontrado sem se dar conta disso -, assim 
o inesquec:ivel aflora de re~Jçnte er:1 seus ecstos e 
olhares, conferi.ndo a tudo o que lhe diz rcspci to 
aquela autoridade que E1esr.1o UI>J pobre-diabo poGsui ao 
morrer, para os vi vos em seu :t•cdor. Na o r i sem da na.E_ 
rativa está essa autoridade. (Benjamin, \1.: "0 NarrB 
dor·'', pp. 207 e 208) . 
~~- . 1 '"'-'rc rol, po.r cxcmp c, quand j 1 avais hui t ans, ça me 
paraissait une situo.tion privilC8iéc. Ou bicn mourir. 
Tu ris, mais il y avait tant de ~ens dessinés au mo 
m0nt de lcur r:1ort, ct il y cn a tant qui ont prono12. 
cé dcs paroles sublimes à cc r.10r:1.ent-1à, que ooi, jc 
croyais de bonne foi ... enfin jc pensais qu 1 cn cntrant 
dans l 1 ar;onie on était tPo.nsrorté au-dcssus de soi-
-mÔmc. D 1 ailleurs, il suf'fisai t d 1 être clans la cham 
brc d 1 un mort: la r.10rt étant une si.tuation privil~ 
ciée, quelquc chose émanait d 1 ellc ct se conmuniquait 
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à toutes les personn0s p!:'ésentcs. ' Une cspccc de r;ra}l 
' deur. Quand mon pere est Elort, on m' a fait manter 
dans sa chambre pour lc voir une dcrniCTc fois. En 
montant 1 1 escalicr·, j 'é tais trCs Emlhcurcusc, 1~mis 
j•étais aussi cor.1me ivrc d'une sorte de joie rclizieusc, 
j'Gntràis cnfin dans une situation pr-iviler:iée. Je 
me suis appuyée au mur, . ' . J al cssayé de faire lcs ge~ 
tcs qu'il fallait. I-'lais il y ma tante et ma 
r:1ere, aeenouillées au bord du li t, qui ,:âchcücnt tout 
par leurs sanr:;lots. (La Nauséc, pp. 208 c 209). 
O ir:1perador - assir.1 dizem - enviou a ti, sÚdito sol i 
tário c lastimável, sombra ::f.n:fima ante o sol imperial, 
rcfur;iado no. mais remota distôncia, juztar:1ente a ti 
o imperador enviou, do leito de r.1ortc, uma rllcnsugem. 
Fez ajoelhar-se o m.cnsagciro o.o pé dn car.10 .. c sussur 
rou-lhe a mcnsae;em no ouvido; tão importante lhe p~ 
recia, que mandou repeti-la c::.: seu prÓprio ouvido. 
Assentindo com a cabeça, confirmou o. cxatidÕ.o da::; PQ 
lavras. E diante da turbn reunida para aosi.sti:.."' à ::;ua 
morte - haviam derrubado ~co das as paredes ir:lpedi t1:_ 
vo.s, e na cscadal·üa em curve. O.Il1pla c elevada, dispas 
tos em circulo, estavam os erandcs do ir.~pério - dian 
te de todos, despachou o r.:cnGa{~eiro. De pronto, este 
se pÔs cu r::~o.rcha, homer.. Visoroso, inco.nsi'tvel. Este~ 
dendo ora·· um __ braço, ora ou-tro, a'ore po.ssa;:er.1 em meio 
à multi dão; qwmdo encontra o~Jstá.culo, apon-ta no pel,. 
to a ins::f.snio. do sol; avança fetcilmcntc, como nin,c:uém. 
~-Tas a mul tidÕ.o é enorme i suas !'.loro..das não 
têm :fim. Fosse livre o terreno, como voGria, breve 
ouvirias no. porta o colpc ma.en::f.fico de seu punho. 
Nas, ao contrário; esforça-se inutilmente; comprim.s;,_ 
-se nos aposentos elo po.lÓ..cio centràl; jw11ais cons2,. 
. ~ .... ~ 1 
su~ra avravessa- os; ·c se conseeuis.se, de nacla val!: 
ria; precisaria empenhetr-sc er.1 descer as escadas; e 
se as vencesse, de nada valeria; teria que percorrer 
os pÓ.tiOOi c dcpoia çlos pátios, o ocsunrlo pnlÓ.Óio 
circuncto.ntc; c novamente escndns c pátios; e r:1ais 
o r ._,u 
13. 
outro palÓ.cio i c assim por r.1ilênios; e quando final 
mente escapasse pelo Último portã.o m<::.s isto nunca, 
nunca poderia acontecer- chc,<3aria npenas à capital, 
o centro do nundo, onde se acumulo. o.. prodi:=:;iosa c~ 
cÓria. l'Hn13uém conscr;uc po.ssa::.-- por ai, mui to r:1cnos 
cora a r.1cnsazcrn de ur:1 r:1orto. nas, sentado à janela, 
tu a ir:ta,sinas enquanto o. no i te cai. (Tez to traduzido 
por LÚcia Nar:;ib, extraido do ensaio: 11 \\falter Bcnj.f:: 
r,1in ou a HistÓria Aberta 11 , de Jcannc-r.!aric Gnznebin, 
introdução às Obras :r.:scolhütas Gc 1,•.'. Dcmjarün, vol. 
I) • 
A ExpcPiência coletiva, Erf':: . l1r-une, cr:~ 0cnjar.ün supÕe 
ur.1 meio histÓPico-social rclativncwntc csté.tico c pos.sui ur.1 scn 
. - -tic.\o prntico. Sao essas condiçocs que as.sesurara a possibilid~ 
de de sua retransmissão entre as se raçÕes. ::na cst~1. cstrci t~ 
mente vinculada à narrativa, através da qual as histÓrias vi 
vidas pelo narrador ou que este ouve de outros narradores 
c:~pcriências - .são oralr.:~ente retran::;mi tidas: 
Sabia-se c;mto.mcnte o si.::;nif'ico.do do. o;:periêncio.: 
ela sor;1pre .fora comunicada aos jovcn::;. De forma con 
' -.. 
cisa, com a aUto~"'idadc da velhice .. , eu provérbios; 
de forma prolixa, coril a su~ loquaciclaclc, em histÓrias; 
mui ta::; vezes como narrctti v o.::; de paiscs lonnÍnquos, 
dian·tc ela lareira, con~cadas a pais c netos. (ncnj.0_ 
min, U.: 11 E;~periência c Pobreza", p. 114). 
O conceito de E;~pC:i."'i~ncia em Denjoxün vinculado à 
no.rr·ativa é discutido nos capi tulos I c II, quanto ao seu con 
dicionamento histÓrico é discutido no capitulo VII deste tra 
balho. 
14. Embora t:stcja fora das pretensões do 2utor, cneont.c~ 
i~;os no ensaio "A Pcr::;onagcm do P.omance 11 , de AntÔnio Cândirlo, 
tJ.~cchoc que podem ecclarccer corao funcionam na intero.çõ_o cor::t 
o outro essas caracteristicas. do tempo vi v~ do da pessoa real, 
dcfinidac com base no Existcncio.lismo de So..rtre: 
pcssoa.s, 
r)uc,ndo a'jorc1.d.wo.s o co11hocir-.cn'to cHt•ótó d<1s 
ur;l elos dados fu:1do.mcnto.is do pr·oble;;la é o 
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Gcnto., c:~ convivênci.:::t ccrJi::.'i turtl r.wctr-o u~.1<--\. v~~.ric;clc.dú 
' ele nodo:-.:-c1e-scr, c~c :-pc.lic;.:-.rJ.c,r; :)o::." vc.'Zcs co;!t:t·o.cli to 
ri.:.1.s. ( ::>. 
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cri tor, r~LW c1cl1;:,:Lt:_ ·~ c~1ccr-rn, nu:.1a e.struturG. ele"• 
bo:c·c,da, -r-;.' , .. ,,._, ç~ ~ _Lj,O >·''- ) n<J. vi ::-I c., o conheci 
' ' -ncnto elo ou-:::r-c. D~·.i .:1 :Yoccc;::-;;:-._rj_;:·_ si1·1rlic;7_çao, c;_uc l)O 
de consi:J·~;il" rn.El:l cscoll-1<-;. de ::;estas, de frases, de 
• l-~~~ .... ~i~~c•c·"o c'o l~~~o-'-'-·'··'-·'l--·--'--LL-.~L· { ..o;~l•''-/ 
( n . . . co) ~·-· . 
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tir, r.o. f'icç:no, o c~uc c.. clifcrcncic. c~n ::."'c2.lidc.dc vividc,. 
Jo C '"Ol·,, (''''"' ",,.,,....,_ ····oJ· '"'ll. 'l. C 1"r•'""'rcc'· c'c•,+ J ~ ,._, -.~•'--" '--" '--''-' l.- ,,. •• •'-- '--"'-- .lu •• •._. • • u 
n••n ~C •u~,... ,...UJ'C~ ~ 
'~L<>..- J '-' .Lo..> ,__, l.- '-'· 
c~uc jc r.cnGc trC8 l"'O.l"'cncn~; alo::."';J une :Loulc de pc-t;j_ 
' tcs uctc:cr.:o1:'llho:::cc ~_;_; 1 c:.ccur.iLllcnt cn LWi :::ans que j 1 y 
IH"'cnnc .=c..:cdc ct puis, nn 1Jccm jo~r, il se proc~uit Uil.C 
, , , .. 
vcritc..~)lc ::-cvoll.x:::ion. C'c:::;t cc qui a cJ.ont1c o. ~:o. vic 
~)Ol.H' (JL'"'c que j 1 &tnis ~)o.r•ti sur un coup ele tê te. Et 
' 
n~n'c:::; :::;i;c cms de 
' ' tcte. (Lrt finu;~cc, :;. lG). 
VI - A NÁUSEA: O IRREALIZÁVEL E A SALVAÇÃO PELA ARTE 
Vimos no capitulo IV que a consciência é intenciona 
!idade, visa preencher sua falta original de ser projetando 
realizar o ser que está fora dela, no mundo. O para-si consti 
tui-se assim como ser-no-mundo. E nesse seu projeto em busca 
do ser, funda o valor. 
. -O pensamento de Sartre se remete a preocupaçao de le 
gitimar uma ética enraizada no sujeito. É ele, como ser-no-mun 
do, quem deve criar o bem e o mal, a verdade e o erro. 
A relação entre o sujeito e o ser que projeta real! 
zar no mundo é mediada pela angústia frente à escolha. Pois, 
deve escolher o ser que pretende realizar, o modo como vai rea 
lizá-lo e, ao assumir determinada atitude, se engaja, fornece 
ao outro uma imagem de si mesmo que embute um conjunto de valo 
res. 
Entretanto, para Sartre, é possÍvel uma 11 espontanei 
dade moral 11 à medida que, vivendo a experiência da angÚstia, 
a consciência espontânea imediata (de) si emerja para um plano 
de claridade e através da reflexão procure normatizar seus atos. 
Portanto, o sujeito se reatualiza como consciência moral, livre 
e responsável, através do ato reflexivo, normativo das posiçÕes 
que assume. 
Porém, o valor, fundado pelo sujeito, tende, entre 
tanto, a se objetivar e se confundir com o ser. Assim, a cons 
ciência moral está sempre em perigo de se alienar, pois, assu 
mindo um determinado valor como tendo sido realizado, ela t~ 
bém se objetifica, confunde-se com o ser e recai em má-fé. Can 
sada de escolher, de reatualizar sua liberdade, sua moral, pode 
dissimular para si mesma que preencheu sua falta original com 
um determinado valor "realizado" por ela como ser. Mas, dessa 
forma, ela se anula como consciência moral, pois, como vimos, 
esta exige a liberdade e a lucidez. Diz Albéres: 
-para nao se esforçar em ser um projeto constantemente 
renovado, o homem, covardemente, aspira ser sua prQ 
pria estátua. (Jean-Paul Sartre, Clássicos do Século 
XX, Ed. Itatiaia, p. 71). 
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Porem, "ser sua propria estatua11 e um irrealizavel. 
Não é possível uma adesão plena da consciência ao valor assumi 
do como ser. Essa adesão é sempre perturbada e de má-fé. Por 
mais atitudes que o sujeito tome visando identificar-se ao va 
lar assumido como ser, essas atitudes têm sempre que serem rea 
tualizadas, pois o valor continua sendo um objeto ideal, trans 
cendente à consciência. 
Para introduzir a discussão sobre o irrealizável, va 
mos, inicialmente, exemplificar esse conceito sartreano através 
da comparação de um trecho de Os Moedeiros Falsos de André Gide 
com o trecho de A Náusea em que Roquentin comenta as atitudes 
dos chamados 11profissionais da experiência". Em ambos os textos 
encontramos um narrador lÚcido a quem aparecem as condutas de 
má-fé do sujeito que tenta dissimular a angÚstia, expulsá-la 
para fora de si, à medida que ~e, quer fixar sob uma forma defi 
nitiva e segura, identificar-se ao ser ideal do valor: 
(Armand) - O senhor meu pai arrumou sua vida de tal 
forma que não tem mais nem o direito nem o meio de 
não sê-lo. Sim, é um convicto profissional. Um pr2 
fessor de convicção. Ele inculca a ·fé, essa é sua ra 
zão de ser, é o papel que assume, e que deve levar 
até o fim. Mas quanto a saber o que se passa no que 
ele chama de "seu foro intimo"? ..• Seria indiscreto, 
você entende, ir perguntar-lhe. E creio que ele nunca 
se pergunta. Arranja-se de forma a nunca ter tempo 
de se perguntar. Entulhou sua vida com uma porção de 
obrigações que perderiam todo o significado se sua 
convicção fraquejasse, de modo que essa convicção se 
encontra exigida e mantida por elas. Ele imagina que 
crê, porque continua a agir como se cresse. Não tem 
mais a liberdade de não crer. Se sua ré falhasse, meu 
velho ..• Mas isso seria a catástrofe! Um desmorona 
mento! E pense que, de repente, minha famÍlia não te 
ria mais do que viver. É um fato a considerar, meu 
velho: a ré de papai é o nosso ganha-pão. Vivemos to 
dos às custas da ré de papai. Então, vir me perguntar 
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se papai realmente tem té, você vai admitir que não 
é muito 
pp. 315 
delicado 
1 
e 316) • 
de sua parte. (Os Moedeiros Falsos, 
A personagem do pai de Armand, objeto da conversa de~ 
te com Olivier, pode ser tomado como modelo exemplar do homem 
que quer erigir, sobre si, sua prÓpria estátua. Toma-se por um 
convicto da ré e deseja fazer de si mesmo, através das posiçÕes 
que assume, uma 11 estátua da fé". 
Esse homem-de-fé é um homem de má-fé porque obscura 
mente sabe que a fé é um irrealizável como identidade da cons 
ciência ao valor que ela assume como ser. E, ao tentar superar 
essa distância intransponÍvel entre a consciência e a identida 
de ao ser, organiza sua vida em torno de sua fé, mantendo-se, 
assim, irrefletidamente consciente de que necessita reatualizar 
constantemente seu projeto de ser-um-convicto-da-fé. 
Essa adesão do sujeito a uma ética religiosa implica 
sua prÓpria anulação como consciência moral, que supoe a liber 
dade e a lucidez. Se fosse possÍvel à consciência identificar 
-se ao valor ela simplesmente o seria. Ou, se fosse possÍvel 
uma convicção absoluta na moral religiosa e na existência de 
Deus, uma fé cega, o crente, exemplificado pelo pai de Armand, 
simplesmente seria fé e nenhuma atitude precisaria tomar para 
reatualizar sua crença. Nesse sentido, lendo o trecho citado 
de Gide através dos instrumentos analiticos tomados de empré~ 
tirno a Sartre, a oração, o sermão, etc, que essa personagem 
pratica com vistas a reatualizar sua fé, são tentativas de su 
prir uma distância original e insuperável, uma dÚvida obscura 
do crente em relação à sua fé. 
Profissionais da experiência? Arrastaram suas vidas 
num torpor, meio adormecidos, se casaram precipitada 
• mente, por impaciencia, e fizeram filhos ao acaso. 
Encontraram os outros homens nos cafés, nos casamen 
tos, nos enterros. De quando em quando, apanhados num 
rodamoinho, se debateram sem compreender o,que lhes 
acontecia. Tudo que ocorreu à sua volta começou e ter 
minou fora de sua vista; longas formas obscuras, 
92 
acontecimentos que vinham de longe roçaram-nos rap! 
damente e, quando eles quiseram olhar, tudo já termi 
nara. E depois, por volta dos quarenta anos, batizam 
suas pequenas obstinaçÕes e alguns provérbios com o 
nome de experiência, começam a se fazer de distribui 
dores automáticos: dois nÍqueis na fenda da esquerda 
e eis que saem anedotas embrulhadas em papel prate~ 
do; dois niqueis na fenda da direita e recebem-se 
preciosos conselhos que grudam nos dentes como cara 
1 . (A N' 106)
2 • me os pegaJosos. ausea, p. 
Em Os Moedeiros Falsos o pai de Armand se constitui 
em um profissional de convicção, um sujeito no gênero do Dr. 
Rogé, a quem faz alusão Roquentin no trecho acima, que procura 
organizar seu passado sob a forma de 11 experi~ncia", do qual br~ 
tariam conselhos que poderiam ser distribuÍdos nas mesas dos 
cafés. Porém, o pai de Armand aparece como um projeto constate 
mente renovado, à medida que organiza seu presente em torno de 
sua ré, que, se viesse a falhar, sua vida soçobraria. Por isso, 
ele já não se dá o direito de duvidar da prÓpria ré, o que o 
constitui em um homem de má-fé. No trecho sobre os "profissio 
nais da experiência", Roquentin contrapÕe à existência que "a!: 
rastaram num torpor", vivendo sob a :forma da consciência irre 
fletida (de) si, a perspectiva que tomam por volta dos 40 anos, 
quando resolvem fazer um balanço de suas vidas. A partir desse 
momento de reflexão sobre si prÓprios, quando olham para seus 
passados e constroem suas estátuas, assumem, de má-fé, a per~ 
pectiva da morte à medida que se situam num presente estático 
que sugere a atemporalidade. Convertem-se em distribuidores dos 
prÓprios passados, imagens cristalizadas da "experiêncian. 
A partir dessas reflexÕes torna-se mais claro o que 
distingue a Experiência em Walter Benjamin da "experiência" que 
Sartre ironiza em A Náusea através de Roquentin. 
A primeira era formada por histÓrias retransmitidas 
pelo narrador, que encontravam sua origem na memÓria coletiva. 
A possibilidade dessa retransmissão estava fundada em um con 
texto histÓrico-social relativamente estático, o que garantia 
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' - 3 a essas historias uma profusao ilimitada de sentidos . 
A segunda é um falseamento da experiência vivida in 
dividual. Pois o sujeito quer cristalizar seu prÓprio passado 
em uma forma narrativa, dotando-o de uma certa "grandeza" que 
legitimaria sua condição de "distribuidor de conselhos 11 • Porém, 
esse narrador está deslocado no tempo, pois, como veremos no 
prÓximo capitulo, o ritmo das transformações nas sociedades mo 
dernas nega ao passado individual a possibilidade de ser trans 
mitido, para outro, como experiência. 
O tema da consciência que projeta realizar o valor 
como ser aparece em A Náusea sob formas diferentes e todas elas, 
como os "profissionais da experiência" observados pelo narr_! 
dor, tendem ao fracasso, são irrealizáveis. O prÓprio Roquentin 
• desejava realizar "aventuras" e :fundar sob essa :forma a essen 
cia de seu ser: "um-homem-de-aventuras". Porém, a aventura é 
também um irrealizável como experiência vivida, pois sua estru 
tura é prÓpria da :forma narrativa. 
Antes de nos determos na análise dos "momentos pe!: 
:feitos", também irrealizáveis, que Anny desejava viver, e na 
forma encontrada por Roquentin, ao final do romance, para "rea 
lizar aventuras", é importante esclarecer o conceito de irrea 
lizável, conforme definido por Sartre em Diário de uma Guerra 
Estranha: 
Trata-se de objetos existentes que podemos pensar de 
longe e descrever, mas jamais ver. No entanto, eles 
existem, ao alcance da mao; solicitam nosso olhar, 
voltamo-nos para eles e não vemos nada. (Sartre, J.-P.: 
Diário de uma Guerra Estranha, p. 242). 
Mais adiante, no mesmo livro, Sartre comenta a "aven 
tura" como irrealizável: 
Em A Náusea pareço afirmar que ela (a aventura) não 
existe. Mas é errado. É melhor dizer que é um irre~ 
lizável. A aventura é um existente cuja natureza é 
a de só aparecer no passado, através da descrição que 
se faz dela. O que há .de perturbador nesses irreali 
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záveis é o fato de poderem ser pensados até o fim e 
com detalhes e, por meio das palavras, serem realiza 
dos por outros. Por exemplo, se eu pretendesse escre 
ver um romance intitulado "A Licença", poderia compor 
essa licença como deveria ser, com sua natureza pat~ 
tica e preciosa. Poderia fazer com que o leitor a rea 
lizasse como uma melodia que corresse implacavelmente, 
até o fim. Mas isso seria arte. A arte é um dos meios 
que possu:l.mos para fazer realizar vivamente e "imagi 
nariamente", por outros, os nossos irrealizáveis. Apr~ 
veito a ocasião para observar que os irrealizáveis 
não são em absoluto da mesma natureza que os imaginá 
rios. são reais, estão por toda a parte, mas fora do 
alcance. Outros podem alcançá-los na forma realizante 
ou na forma imaginária. Mas a autenticidade, eu pe~ 
so, tende a marcar o lugar deles à nossa volta, como 
irrealizáveis. Não é preciso negá-los, nem procurar 
em vão realizá-los, e sim assumi-los como irrealizá 
veis. Esse traço muitas vezes Castor e eu reconhece 
mos nos outros sob a :forma de aparência ( 11 ser urna ap!!: 
rência11 , 11 impressionar11 ) consiste essencialmente em 
certo gênero de má-ré por meio da qual damos como re~ 
lizado aquilo que é por princÍpio irrealizável. ( ... ) 
É preciso esclarecer que não chamo 11 realizar um obj~ 
to" o simples fato de se representar esse objeto com 
sentimentos mais ou menos vivos. Realiza-se um objeto 
quando a presença desse objeto nos é dada como uma 
modificação mais ou menos essencial do nosso ser e 
através dessa modificação. Ter urna aventura não é se 
representar em uma aventura mas estar-na-aventura - o 
que, como já demonstrei em A Náusea, é impossível. Os 
irrealizáveis podem sempre ser representados mas não 
podem ser fruidos e é isso que lhes dá o caráter in 
trigante e ambiguo. Penso que a metade das açÕes dos 
homens tem por fim realizar o irrealizável. Penso que 
a maior parte das nossas mais sutis decepçÕes são de 
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vidas ao fato de um irrealizável nos aparecer no ~u 
turo e depois, subitamente, no passado, como realizá 
vel, e ao fato de sentirmos bem, então, que não o re~ 
lizamos. (Sartre, J.-P.: ob. cit., pp. 243 a 245). 
Vamos ainda discutir o conceito de irrealizável a paE 
tir de um texto posterior a A Náusea, "Venise, de ma Fenêtre 11 , 
comparativamente a textos de Jean Grenier, para quem é possivel 
a realização de "instantes divinos" no presente, idéia que se 
assemelha à de "aventura" e à de "momentos perfeitos" na obra 
de Sartre. 
11Venise, de ma Fenêtre", como "Un Parterre de Capuc! 
nes", discutido no capitulo anterior, faz parte de La Reine Al-
bermale et le Dernier Touriste, romance inacabado que Sartre 
escrevia sobre a Itália, considerado por Simone de Beauvoir c~ 
mo 11 uma Náusea de sua idade madura". "Venise, de ma Fenêtre 11 , 
do qual transcrevo um trecho, foi publicado inicialmente na re 
vista Verve, nÚmeros 27-28, de fevereiro de 1953, depois em Si-
tuations IV, de 1964; 
Seulement, voilà: à Venise, rien n'est simple. Parce 
que ce n'est pas une ville, non: c'est un archipel. 
Comment pourrait-on l'oublier. De votre ilot vaus r~ 
gardez l'Ílot d'en face avec envie: là-bas, il y a ... 
quoi? une solitude, une pureté, un silence qui n'est 
pas, vaus en jureriez, de ce côté-ci. La vraie Veni 
-se, ou que vaus soyez, vous la trouvez toujours ai! 
leurs. Pour moi, du moins, c'est ainsi. A l'ordinaire, 
je me contente plutôt de ce que j'ai; mais à Venise, 
je suis la proie d'une espece de folie jalouse; si 
je ne me retenais pas, je serais tout le temps sur 
les ponts ou sur les gondales, cherchant éperdument 
la Venise secrete de l'autre bord. Naturellement, des 
que j'aborde, tout se fane; je me retourne: le myst~ 
re tranquille s'est reformé de l'autre côté. Il y a 
beau temps que je me suis résigné: Venise, c'est 1à 
oU je ne suis pas. ("Venise, de ma Fenêtre" in: Si-
tuations IV, pp. 447 e 448). 
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Estar-em-Veneza e um acontecimento incomum, uma situa 
ção privilegiada. O silêncio e a impressão de pureza que envol 
vem o arquipélago luminoso despertam no turista-narrador o dese 
jo da aventura. Como o viajante que ouve o Canto das Sereias, 
ele se deixa arrastar pelo chamamento do belo. Mas, quando al 
cança cada ilha, sua beleza se desbota, morre naquele ponto p~ 
ra renascer em outra parte. Sua experiência vivida toma a forma 
de uma dança improvisada, cujos passos o deslocam de ilha em 
ilha, e esse seu bailado em busca da aventura é sentido, no pr~ 
sente, como uma 11 f'olie jalouse". Ele se faz viajante-voyeur para 
procurar a Veneza secreta na outra margem. 
Mas, somente se o turista se voltasse para a memÓria 
e contasse sua histÓria, cada passo dado, cada ilha em que ele 
se deteve, não se desbotaria como na experiência vivida presen 
te, mas se ligaria aos outros passos, às outras ilhas que ele 
-visitou, como uma necessidade, e toda a sucessao de passos, seu 
movimento temporal, adquiriria a luminosidade de uma aventura 
em toda a sua d~ração narrada. 
A Veneza secreta, onde se realizaria a aventura, e um 
irrealizável, existe apenas à distância, à vista-do turista. 
Porém, remetida ao passado, a experiência em busca da aventura 
se ordena em uma forma rÍgida ao ser recontada, e o turista-nar 
radar pode ter a impressão de que a realizou como aventura vi 
vida: fruida e contemplada. Dai o lirismo que assume o texto es 
crito onde se narra o bailado do turista que segue seu impulso 
em busca da 11 verdadeira Veneza11 • Embora o narrador seja de boa 
fé, saiba que o desejo de alcançar a nverdadeira Venezan não se 
realiza, a prÓpria frustração de suas expectativas, ao atin 
gir cada ilha, adquire uma certa luminosidade ao ser transposta 
para a forma escrita. 
Assim, para Sartre apenas a narrativa torna possivel 
a realização de momentos perfeitos ou aventuras, irrealizáveis 
no presente da experiência vivida. Faremos um paralelo entre 
as reflexões de Sartre e de outro autor francês, seu contemp~ 
râneo, Jean Grenier, em cujos textos encontramos temas que o 
aproximam do autor existencialista. Para Jean Grenier é possi 
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vel a realização de "instantes divinos" ou "momentos privilegi,! 
dos" no presente da experiência vivida. Nesses "instantes divi 
nos" seria revelado ao sujeito seu prÓprio "caráter essencial" 
ao visualizá-lo projetado em imagens do mundo. 
No livro Entretiens sur le Bon Usage de la Liberté, 
Grenier define os conceitos de "destin", "destinée" e "destina 
tion11 , que possibilitam a compreensão da-- relação originária do 
homem com o mundo, na qual se funda seu 11 caráter essencial". 
. -O 11 destin" implica fatalidade externa, e uma concepçao 
antiga, presente sobretudo nas tragédias gregas, nas quais o 
Destino é superior aos prÓprios deuses. 
A ''destinée 11 é uma concepção moderna, que implica uma 
fatalidade interior, possivel de ser conhecida e manejada, obje 
to para a Psicanálise. A "destinée" se confundiria com o "cará 
ter essencial" do individuo, que implica o sentido que toma sua 
vida e contém sua fatalidade. Para defini-la, Grenier toma em 
prestado palavras de Rousseau: 
"Chacun apporte en naissant un tempérament particulier 
qui détermine son génie et son caractere, et qu'il 
s'agit ni de changer ni de contraindre, mais de for 
mer et de perfectionner." (Entretiens sur le Bon 
Usage de la Liberté, p. 88). 
Prossegue Grenier, ao definir o "caráter essencial": 
Tout se passe comme si notre nature premiere n•était 
qu'un canevas, dont nous aurions le devoir de faire 
un tableau. (ob. c i t., pp. 96 e 97). 
Se enquanto procura realizar sua "destinée" o homem 
se satisfaz com um papel que ele não escolheu e simplesmente 
segue sua natureza, a realização de uma "destination" supoe um 
esforço em segundo grau. Pois o papel assumido já não é um sim 
ples termo para a sua vida, em direção ao qual ele cegamente 
se dirige seguindo seu "caráter essencial", mas é colocado como 
um objetivo consciente a ser- cumprido, uma "destination": 
Si nous avons une destinée à remplir, nous n•avons 
qu'à aboutir au terme, sans penser que ce terme soit 
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un but. Or 11 semble a la plupart des hommes qu'ils 
n'aient pas seulement une destinée, mais une destina 
tion. (ob. cit., p. 99). 
Porém, remetendo-se a Platão, Grenier se aproxima de 
Sartre ao colocar a "destinée" como objeto de uma 11 escolha ori 
ginária", feita pelos indiv.iduos em seus primeiros anos de vi 
da. Essa escolha é ratificada e reatualizada a cada dia de sua 
vida. É, portanto, sua "destination" que acaba-por se constituir 
em sua natureza, em "destinée", "caráter essencial": 
Dans son mythe d'Er le Pamphylien, Platon 
imagine que les âmes, avant de venir s 1 incarner sur 
terre, choisissent leur sort mais sont obligées de 
subir les inconvénients du sort dont elles n'avaient 
en premier lieu aperçu que les avantages; le premier 
à choisir sous les yeux d'Er, choisit le plus grand 
pays à gouverner sans voir les conséquences, qui étaient 
horribles pour lui. Plus sage, Ulysse, fatigué de ses 
voyages, choisit la vie obscure d'un simple partic~ 
lier. (ob. cit., p. 110). 
Prossegue Grenier: 
Tous les hommes voudraient changer de situation et 
aucun de nature; c'est qu'ils aiment leur nature et 
que chacune de leurs actions est un plébiscite. La 
fatalité de la destinée est dane une apparence; la 
destination qui en décide est choisie librement. 
(ob. cit., p. lll). 
Esse 11 Caráter essencial" do individuo, "destination" 
realizada como "destinée", traço que permeia toda a sua vida 
e une seus atos em torno de um sentido - corresponde ao concei 
to de "escolha originária" de ser para Sartre - permanece de~ 
conhecida para o sujeito enquanto ele está imediatamente eng~ 
jado em seus projetos. A "escolha originária" pode ser conhec..!_ 
da apenas quando o sujeito toma seu prÓprio Ego como objeto de 
reflexão. E Sartre atribui à Psicanálise existencial a função 
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de disciplina auxiliar na revelação da "escolha originária". 
Para Jean Grenier, entretanto, o "caráter essencial" aparece 
à consciência sob uma forma afetiva, quase mágica, na conte~ 
plação de imagens do mundo, quando se realizam os "momentos pr.!_ 
vilegiados 11 , magnificamente representados em sua ficção em pelo 
menos dois textos que fazem parte de Les !les: 11 1.-tA:btrait~dU::. Vi 
de" e "Les Íles Fortunées 11 • 
Na apresentação de Les Íles, Grenier define os textos 
que compÕem o livro como "sÍmbolos" que descrevem a vida de um 
homem desprovida de episÓdios. Neles a personagem revela-se a 
si mesma a partir da contemplação de imagens contingentes: ela 
não é um herÓi no sentido épico, mas um voyeur. 
Em "L'Attrait du Vide" o narrador remonta à sua infân 
cia para descrever suas primeiras experiências do infinito e 
do nada, que delimitam as formas do mundo. Nessas experiências, 
definidas como "estados singulares", ele se delicia na contem 
plação do movimento das marés, que cobre e descobre coisas, do 
céu sem estrelas e no caminhar sem direção. O nada que ressurge 
em cada um desses movimentos, apagando a forma anterior e deli 
mitando outra, coloca tudo em questão, e essas imagens revelam 
ao narrador sua prÓpria liberdade, pois num mundo onde não há 
formas fixas ele deve escolher suas condutas e constituir os 
significados. Em sua viagem de ida e volta na memÓria, o narr~ 
dor descobre que sua vida foi guiada pelo desejo de realização 
desses "estados singulares", "instantes divinos"; na contempl~ 
ção dessas imagens, determinado "par le souvenir de ce ciel lim 
pide que je passais si longtemps dans mon enfance, couché sur 
le dos, à regarder à travers les branches et que j'ai vu un jour 
s'ef:facer?" ("L'Attrait duVide" in: Les Í:les, p. 29). 
Em "Les Iles Fortunées", Grenier coloca a viagem como 
um meio que possibilita que o homem se reconheça. Esse reconhe 
cimento ocorre através de um jogo de imagens: o homem se esp~ 
ta frente à visão de um lugar desconhecido, e o que ele vê é o 
reflexo de uma verdade essencial de si mesmo que permanecia 
ainda desconhecida: 
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Il est dane bien vrai que dans ces immenses 
solitudes que doit traverser un homme de la naissance 
à la mort, 11 existe quelques lieux, quelques moments 
privilegiés oU la vue d'un pays agit sur nous, comme 
un grand musicien sur un instrument banal qu'il rév~ 
le, à proprement parler, à lui-même. La fausse recon 
naissance, c•est la plus vraie de toutes: on se re 
connait soi-même: et quand devant une ville inconnue 
on s•étonne comme devant un ami qu'on avait oublié, 
c'est l'image la plus véridique de soi-même que l'on 
contemple. ( 11 Les Íles Fortunées 11 in: Les i:les, pp. 
84 e 85) o 
Assim, nesses 11 momentos privilegiados" o homem vis 
lumbra e frui a imagem essencializada àe si prÓprio, tal como 
se determinou na infância. Porém, logo eles se desvanecem e o 
sujeito retorna ao rluxo temporal onde está assegurada apenas 
a sobrevivência de seu prÓprio eu: 11 Apres ces moments que j'ai 
dits, peut-on vivre? On se survit, c'est tout, en attendant un 
nouveau moment imprévisible." (ob. cit., p. 92). Nesse retorno 
ao fluxo temporal, os 11 momentos privilegiados 11 se fixam como 
uma expectativa que ilumina a vida do sujeito, porém, nada se 
pode fazer para reencontrá-los, as imagens que os despertam são 
puramente contingentes: 
Que parlez-vous d'avenir? Mais apres, direz-vous, l'on 
retombe au néant. - Sans doute, mais il reste ce fil 
ténu de lumiere que vaus poursuit jusque dans votre 
sommeil et qui vous avertit qu'autrefois .•. (ob. cit., 
p o 92) o 
Vimos, portanto, que para Grenier é possível a reali 
zação de "momentos privilegiados", plenos, através da contempla 
ção, quando, de forma inesperada~ é revelada ao sujeito sua 
prÓpria essência projetada em imagens do mundo. Para Sartre, é 
através de sua ação, dos projetos em que se engaja, que o homem 
buscaria um estado de plenitude, por princÍpio irrealizável. 
Entretanto, em "Venise, de ma Fenêtre" uma espécie de "realiza 
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ção 11 parece se constituir no prÓprio projeto de busca do irre.!_ 
lizável: o sujeito é arrastado de ilha em ilha em busca da 11Ve 
neza secreta11 , como os navegantes que seguiam o Canto em busca 
das Sereias na narrativa homérica, porém, a "verdadeira Veneza", 
como o Canto, se afasta, a fruição plena está sempre ausente, 
mais adiante. Em A Náusea, Sartre considera que a seqüência 
temporal sob a forma de aventura apenas aparece quando a hi~ 
tÓria é narrada. Admite, no presente da experiência vivida, a 
possibilidade de realização de instantes de plenitude, porém, 
apenas quando há uma transposição da forma narrativa para o 
presente, que assim é vivido reflexivamente. Por exemplo, na 
cena em que Roquentin sente o domingo se realizar sob a forma 
de aventura ao se acender, finalmente, o primeiro farol de Bou 
ville, ou, ainda, quando ele ouve o velho ragtime como mÚsica 
de fundo que introduz sua espera pelo trem que o levará a Paris 
para reencontrar-se com Anny. 
Em A Náusea o irrealizável aparece ainda sob a forma 
dos "momentos perfeitos" que Anny desejava viver durante o tem 
po em que foi companheira de Roquentin, procurando assim atri 
buir um valor extraordinário à prÓpria existência. 
Os "momentos perfeitos 11 são irrealizáveis por impli 
carem permanente tematização e premeditação da experiência vi 
vida, resultando num distanciamento constante do sujeito em r~ 
lação aos seus atos. Dessa forma, os "momentos perfeitos" s~ 
riam representados, mas não vividos, e o valor extraordinário 
que Anny pretendia realizar neles apareceria apenas para o ou 
tro que os contemplasse, mas que não poderia frui-los como vi 
vência. A prÓpria Anny se converte no outro em relação a sua 
ação, pois seu distanciamento reflexivo apenas lhe permite con 
templá-la. 
Afastada de Roquentin, Anny tenta realizar "momentos 
perfeitos" como atriz de teatro. O diálogo entre essas duas 
personagens, quando se reencontram em Paris, ajuda a esclar~ 
' ' cer a ideia de que mesmo transpostos para o seu lugar proprio, 
o teatro, os "momentos perfeitos" são irrealizáveis tanto para 
o sujeito que o representa, a atriz, quanto para o outro, seu 
pÚblico. Pois Anny sabe que apenas o representa e se empenha em 
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realizar bem o seu papel, para isso se expÕe em um cenário de 
papelão e a condiçÕes desagradáveis. Também os espectadores não 
podem viver os ''momentos perfeitos", mas apenas observam seu 
desenrolar: 
• R.: -Antigamente voce dizia que queria fazer teatro, 
porque no palco deviam se realizar momentos perfei 
tos! 
A.: -Sim, realizei-os: para os outros. Ficava na poe! 
ra, na corrente de ar, sob as luzes cruas, entre arma 
ções de papelão. Em geral contracenava com Thorndyke . 
. 
Creio que voce o viu representar no Covent Garden. 
Tinha sempre medo de cair na gargalhada em sua cara. 
R.: Mas nunca se sentiu arrebatada por seu papel? 
A.: Um pouco, por momentos: nunca muito intensameg 
te. O essencial para todos nós era o buraco preto, 
' bem a nossa frente, no fundo do qual havia pessoas 
que não viamos; a elas, evidentemente, era apresent~ 
do um momento perfeito. Mas, sabe, elas não viviam 
dentro dele~ o momento se desenrolava diante delas. 
E pensa que nós, os atores, viviamos dentro? Afinal 
ele não estava em parte alguma, nem de um lado nem 
do outro da ribalta, não existia; no entanto todo mun 
do pensava nele. Então, entende, meu querido - diz 
com voz arrastada e quase cinica -, mandei tudo pa~ 
• 4 
sear. (A Nausea, pp. 222 e 223) . 
Veremos, com Roquentin, que em algum sentido é possi 
vel a realização de "momentos perfeitos 11 ou de "aventuras" para 
o pÚblico. 
Em Bouville, Roquentin freqUenta um café, o Rendez-
-vaus des Cheminots, onde gosta de ouvir um velho ragtime, 11 Some 
of These Days 11 • A sensação de Náusea que o afeta se esvai do 
momento em que ouve a instrumentação musical até sua extinção 
completa quando a negra começa a cantar: 
Mais alguns segundos e a negra vai cantar. 
Isso parece inevitável, tão forte é a necessidade des 
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sa mÚsica: nada pode interrompê-la, nada que venha 
• desse tempo no qual o mundo despencou; ela cessara 
por si mesma no momento exato. Se amo essa bela voz 
é sobretudo por isso: não é nem por seu volume, nem 
por sua tristeza; é porque ela é o acontecimento que 
tantas notas preparam, de tão longe, morrendo para 
que ela possa nascer. E no entanto estou tranqüilo; 
bastaria muito pouco para que o disco parasse: uma 
mola que se quebre, um capricho do primo Adolphe. 
Como é estranho, como é comovedor que essa rigidez 
seja tão frágil. Nada pode 
de aniquilá-la. (A Náusea, 
interrompê-la 
5 
p. 42) • 
e tudo po 
Vimos no capitulo IV (p. 40) que Sartre divide o ser 
em dois reinos. As coisas, reino do ser em-si
6
, existem sem ne 
cessidade, são demais umas em relação às outras e transcendem 
toda determinação que a intencionalidade humana possa lhes atr! 
buir. O homem, reino do ser para-si, existe também gratuitamen 
te, mas por ser consciência do em-si, que está fora dele, e 
autoconsciência é quem constitui os sentidos do mundo e de sua 
prÓpria vida. 
Vimos também no capitulo IV (p. 44) que a Náusea é a 
compreensão cenestésica a que chega Roquentin da gratuidade de 
sua existência, à qual, entretanto, está inextricavelmente vin 
culado. Pois, o para-si é o pÓlo de consciência no mundo e as 
sim está condenado a ser doador de sentidos. O esvaecimento da 
sensação de Náusea quando ouve a mÚsica é explicado pelo fato 
de que na mÚsica não há contingência. Ela pertence a uma ter 
ceira categoria de existentes, a das formas rÍgidas, plenamente 
fixadas pela intencionalidade humana. E Roquentin deseja con~ 
tituir sua vida sob uma forma rigida como a da melodia, de onde 
fosse expulsa a contingência. 
A mÚsica - assim como as personagens de romance, as 
formas geométricas, a pintura, etc - está acima da existência, 
ela é: "Ela não existe, posto que nela nada é demais: é todo 
o resto que é mui to em relação a ela. Ela é.'' (A Náusea, p. 
254)
7
• Sua essência, plenamente constituida por seu criador 
• 
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precede sua existência. Há uma necessidade no encadeamento dos 
instantes que lhe dão forma. Embora um "capricho do primo Ado! 
phe 11 , ou outro fato inesperado, possa aniquilá-la, fazer com 
que desapareça para o seu pÚblico, a mÚsica, ou outra forma 
artística, preserva sua existência como forma rÍgida para além 
dos meies materiais que a sustentam. A mÚsica existe para além 
do disco, a figura para além do papel_, as personagens para além 
do livro, etc. Nelas nada pode ser modificado sem que se tornem 
-outras. Diferente de uma arvore, por exemplo, cuja estrutura, 
ou a estrutura que a consciência atribui a ela, pode ser alt~ 
rada por um novo modo de aparecer dessa árvore, independente 
de a modificação vir da prÓpria árvore ou de um aspecto dela 
que já estava lá, mas que não fora notado com a devida atenção. 
Ao retornar a Bouville para buscar suas coisas, d~ 
pois de seu encontro com Anny, e antes de embarcar de volta a 
Paris, onde já se decidira ir viver, Roquentin vai despedir-se 
do rendez-vous des Cheminots. Lá, ouve o ragtime pela Última 
vez. Pensa que seu autor e a negra que o canta tiveram suas 
existências salvas através da mÚsica, pois o pÚblico que o ou 
ve pode pensar neles: 
Ela canta. Eis dois que se salvaram: o judeu e a ne 
gra. Salvos. Talvez se tenham julgado perdidos de to 
do, afogados na existência. E no entanto ninguém po 
deria pensar em mim como penso neles, com essa doçu 
ra. Ninguém, nem mesmo Anny. Eles são um pouco como 
mortos para mim, um pouco como herÓis de romance; p~ 
rificaram-se do pecado de existir. (A Náusea, p. 
257)
8
• 
A idéia de que a negra e o judeu puderam salvar suas 
existências através da mÚsica leva Roquentin a tomar a decisão 
de escrever um livro de aventuras: 
Será que poderia tentar ... Naturalmente não 
se trataria de uma mÚsica ..• mas será que não poderia, 
num outro gênero? Teria que ser um livro: não sei fa 
zer outra coisa. Mas não um livro de histÓria, isso 
lOS 
fala do que-existiu - jamais um ente pode justificar 
a existência de outro ente. Meu erro foi querer re~ 
suscitar o Sr. de Rollebon. Outro tipo de livro. Não 
sei bem qual mas seria preciso que se adivinhasse, 
por trás das palavras impressas, por trás das pág! 
nas, algo que não existisse, que estaria acima da e 
xistência. Uma histÓria, por exemplo, como as que não 
podem acontecer, uma aventura. Seria preciso que fos 
se bela e dura como aço e que fizesse com que as pes 
soas se envergonhassem de sua existência. (A Náusea, 
9 
p. 258) • 
Tal como no ragtime, na obra_literária também não há 
contingência, pois suas personagens foram plenamente constitui 
das por seu autor. Assim, a decisão de escrever um livro de a 
venturas, ao final de A Náusea, é uma tentativa empreendida por 
Roquentin para salvar sua existência da gratuidade ao se con~ 
tituir como criador de uma obra literária, fundando sobre o ato 
de criação uma essência, concretizada no livro, que iluminaria 
seu passado. 
A essencialidade do autor em relação à sua obra é san 
cionada através da mediação de seu pÚblico leitor. Pois é atra 
vés do leitor que a aventura narrada ganha existência, à medi 
da que ele se emociona com ela e espera pelos seus desfechos. 
E nesse envolvimento que o prende à histÓria podem ser suscita 
das reflexÕes sobre sua vida real, fazendo com que "se enverg~ 
nhe de sua existência" ao comparar sua experiência vivida ao 
irrealizável da aventura narrada. Embora construção intenci~ 
nal, a obra literária sobrevive ao seu criador e ganha vida prÓ 
pria na relação com o leitor. Pois ela pode ser contemplada, 
fruida e objeto de conjecturas para o leitor, que assim pode 
viver imaginariamente, em seu envolvimento com o livro, o que 
no presente imediato de sua experiência vivida é irrealizável. 
Dessa forma, a "aventura" e os "momentos perfeitos", realiz~ 
veis apenas nas histÓrias narradas e através delas, -vem eviden 
- - lO ciar a dimensao de vida e de eterno da ficçao 
Vimos que o pai de Armand em Os Moedeiros Falsos e 
os "profissionais da experiência" em A Náusea exemplificam os 
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homens de má-fé, "salauds 11 , que procuram realizar um valor como 
ser para assim constituírem-se em suas prÓprias estátuas. Pod~ 
mos tomar a Francisca em "Combray" (in: No Caminho de Swann)
11
, 
de Marcel Proust, para exemplificar a pessoa que se enternece 
frente à forma rÍgida que adquire na descrição de um livro a 
vivência da personagem, de onde emana uma certa aura de "verda 
de" que ela não encontra nas situaçÕes reais. Embora Francisca 
se mostrasse indiferente em relação às dores sentidas pela cria 
da de cozinha que tivera um filho, a "Caridade de Giotto", como 
a chamava Swann, tratando-a com desprezo e recriminação, o mes 
mo sintoma doloroso, lido em um manual de Medicina, a faz cho 
rar diante da personagem que representa o sofrimento, cristal! 
zado sob uma forma rÍgida e inalterável na descrição de um li 
vro. 
Francisca representaria o leitor médio e acritico do 
romance de aventuras que Roquentin se decide escrever ao final 
de A Náusea ou a espectadora para os momentos perfeitos que 
Anny procura realizar no teatro. Ela se enterneceria ao encon 
trar neles algo que "estivesse acima da existência", que não 
poderia encontrar na realidade vivida, servindo-lhe de padrão: 
ao compará-los à existência vivida, esta seria motivo de conde 
nação e vergonha. Pois, se envolveria de tal maneira na histó 
ria narrada ou com a representação no palco, que, através de 
uma inversão, consideraria a existência vivida pouco digna de 
realidade frente à sua imagem ideal representada na criação li 
terária ou no palco pela atriz. 
NOTAS: 
l. (Armand) - Monsieur mon pere a arrangé sa vie de telle 
façon qu'il n'ait plus de droit ni le moyen de ne pas 
l 1 être. Oui, c•est un convaincu professionnel. Un pr~ 
fesseur de conviction. 11 inculque la foi; c'est là-
sa raison d'être; c'est le rÔle qu'il assume, et qu'il 
doit mener jusqu'au bout. Mais quant à savoir ce qui 
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se passe dans c e qu • il appelle "son for intérieur11 ? ••• 
Ce serait indiscret, tu comprends, d'aller le lui de 
mander. Et je crois qu'il ne se le demande jamais lui 
-même. Il s'y prend de maniere à n'avoir jamais le 
temps de se le demander. Il a bourré sa vie d'un tas 
d'obligations qui perdraient toute signification si 
sa conviction faiblissait; de sorte que cette convic 
tion se trouve exigée et entretenue par elles. Il 
s'imagine qu'il croit, parce qu'il continue à agir 
comme s'il croyait. Il n'est plus libre de ne pas 
croire. Si sa foi flanchait, mon vieux, mais ce se 
rait la catastrophe~ Un effondrement~ Et songe que, 
du coup, ma farnille n'aurait plus de quoi vivre. C'est 
un fait à considérer, mon vieux: la foi de papa, c'est 
notre gagne-pain. Nous vivons tous sur la foi de papa. 
Alors venir me demander si papa a vraiment la foi, 
tu m'avoueras que ça n'est pas tres ctélicat de ta 
part. (Gide, André: Les Faux-Monnayeurs, pp. 390 e 
391) o 
Des professionnels de l'expérience? Ils ont trainé 
leur vie dans l'engourdissement et le demi-sommeil, 
ils se sont mariés précipitamment, par impatience, 
et ils ont fait des enfants au hasard. Ils ont ren 
contré les autres hommes dans les cafés, aux mari~ 
ges, aux enterrements. De temps en temps, pris dans 
un remons, ils se sont débattus sans comprendre ce 
qui leur arrivait. Tout se qui s'est passé autour 
d'eux a commencé et s'est achevé hors de leur vue; 
de longues formes obscures, des événements qui v~ 
naient de loin les ont frÔlés rapidement et, quand 
ils ont voulu regarder, tout était fini ctéjà. Et puis, 
vers les quarante ans, ils baptisent leurs petites 
obstinations et quelques proverbes du nom d'expérie~ 
ce, ils commencent à faire des distributeurs automa 
tiques: deux sous dans la fente de gauche et voilà 
des anectodes enveloppées de papier d'argent; deux 
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• seus dans la fente de droite et l'on reçoit de pr~ 
cieux conseils qui collent aux dents comme des cara 
mels mous. (La Nausée, p. 103) . 
. 
A narrativa tradicional a qual se refere Walter Ben 
jamin em "0 Narrador" é discutida nos capltulos I e II deste 
trabalho. A "profusão ilimitada de sentidos 11 como uma de suas 
caracterÍsticas é discutida a partir do ensaio "Wal ter Benj,! 
min ou a HistÓria Aberta11 de Jeanne Marie Gagnebin (capitulo 
II, p. 20). 
4. R.: -Tu disais autre:fois que tu voulais faire du 
théâtre parce qu'on devait, sur la scene, réaliser 
des moments parfaits! 
A.: - Oui, je lesai réalisés: pour les autres, J•étais 
dans la poussiere, au courant d'air, sous les lumi~ 
s. 
res crues, entre des portants de carton. En général, 
j'avais Thorndyke pour partenaire. Je crois que tu 
l'as vu jouer, à Covent Garden. J'avais toujours peur 
de lui éclater de rire au nez. 
R.: Mais tu n•étais jamais prise par ton rÔle? 
A.: - Un peu, par moments: jamais tres fort. L'essen 
tiel, pour nous tous, c•était le trou noir, juste d~ 
vant nous, au fond duquel 11 y avait des gens qu'on 
ne voyait pas; à ceux-là, évidemment, on présentait 
un moment parfait. Mais, tu sais, ils ne vivaient pas 
dedans: il se déroulait devant eux. Et nous, les acteurs, 
tu penses que nous vivions dedans? Finalement il n•é 
tait nulle part, ni d'un côté ni de l'autre de la r~ 
pe, il n'existait pas; et pourtant tout le monde pe~ 
• sait a lui. Alors tu comprends, mon petit, dit-elle 
d'un ton trainant et presque canaille, j'ai tout en 
voyé promener. (La Nausée, p. 215). 
Quelques secondes encere et la Négresse va chanter. 
Ça semble inévitable, si forte est la nécessité de 
cette musique: rien ne peut l'interrompre, rien qui 
vienne de ce temps oU le monde est affalé; elle ces 
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6. 
• sera d'elle-meme, par ordre. Si j'aime cette belle 
voix, c'est surtout pour ça: ce n 1est ni pour son 
ampleur ni pour sa tristesse, c'est qu'elle est l'é 
vénement que tant de notes ont préparé, de si loin, 
en mourant pour qu'il naisse. Et pourtant je suis i~ 
quiet: il faudrait si peu de chose pour que le di~ 
que s'arrête: qu•un ressort se brise, que le cousin 
Adolphe ait un caprice. Comme 11 est étrange, comme 
il est émouvant que cette dureté soit si fragile. 
Rien ne peut l'interrompre et tout peut la briser. 
(La Nausée, p. 41). 
Sartre declara de forma explicita que o estudo da rea 
lidade humana deve começar pelo cogito (L'Être et le 
Néant, pág. 127). A consciência é em primeiro lugar 
consciência de alguma coisa e de alguma coisa que não 
é consciência. Sartre chama a esse alguma coisa o em 
si. O ser em si não pode ser designado senão analit! 
camente, como 11 o ser que é o que én, expressão que 
designa a sua opacidade, o seu caráter maciço e est~ 
tico pelo qual não é nem possivel nem necessário: é 
simplesmente (Ibid., págs. 33-34). Diante desse ser 
em si, a consciência é o para si, isto é, presença 
a si mesma (Ibid., pág. 119). A presença a si mesma 
implica uma cissura, uma separação interna. Uma cren 
ça, por ex., é como tal sempre consciência da crença; 
mas para tocá-la como crença é necessário separá-la 
da consciência à qual é presente. Mas nada há ou pode 
haver que separe o sujei to de si mesmo. ''A fratura 
intraconsciencial é nada fora do que ela nega e não 
pode ter o ser senão enquanto nao se 
. 
ve. Esse neg~ 
tivo, que é o nada de ser, é ao mesmo tempo um poder 
aniquilante, é o nada. Em nenhum lugar poderíamos 
alcançá-lo em semelhante pureza. Em toda parte, por 
outro lado, é necessário, dum modo ou de outro, con 
ferir-lhe o ser em si enquanto nada" (Ibid., pág. 
llO 
7. 
8. 
9. 
120). Condicionando a estrutura da consciência o na 
da é condição da totalidade do ser que é tal só para 
a consciência e na consciência. Mas ele define o ser 
da consciência que é expresso por Sartre desta forma: 
11 0 ser pelo qual o nada vem ao mundo deve ser o seu 
prÓprio nada 11 (Ibid., pág. 59): o que significa que 
a consciência é o seu prÓprio nada enquanto se dete~ 
mina a não ser o em si a que se refere. Paradoxalme~ 
te, partindo da mesma premissa de Husserl, Sartre 
chega à conclusão simétrica e oposta. Para ele como 
para Husserl a consciência na sua percepção imanente, 
isto é, no seu ato de auto-reflexão, é tudo, é o abso 
luto. Mas pela sua cisão interna como negação do em 
si, ela é o prÓprio nada. (Abbagnano, N.: Dicionário 
de Filosofia, p. 178). 
Elle n'existe pas, puisqu'elle n'a rien de trop: c'est 
tout le reste qui est de trop par rapport à elle. Elle 
est. (La Nausée, p. 246). 
Elle chante. En voil'à deux qui sont sauvés: le Juif 
et la Négresse. Sauvés. Ils se sont peut-être cru pe~ 
dus jusqu'au bout, noyés dans l'existence. Et pou~ 
tant, personne ne pourrait penser à moi comme je pe~ 
. -se a eux, avec cette douceur. Personne, pas meme 
Anny. Ils sont un peu pour moi comme des morts, un 
peu comme des héros de roman; ils se sont lavés de 
péché d'exister. (La Nausée, p. 249). 
Est-ce que je ne pourrais pas essayer ... Naturell~ 
rnent, il ne s'agirait pas d'un air de musique .•. mais 
est-ce je ne pourrais pas, dans un autre genre ••. ? 
Il faudrait que ce soit un livre: je ne sais rien fal 
re d'autre. Mais pas un livre d'histoire: l'histoire, 
ça parle de ce qui a existé - jamais un existant ne 
peut justifier l'existence d'un autre existant. Mon 
erreur, c'était de vouloir ressusciter M. de Rolle 
bon. Une autre espece de livre. Je ne sais pas tres 
lll 
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bien laquelle -mais il faudrait qu'on devins, de~ 
riere les mots imprimés, derriere les pages, quelque 
chose qui n'existerait pas, qui serait au-dessus de 
l'existence. Une histoire, par exemple, comme il ne 
peut pas en arriver, une aventure. Il faudrait qu'elle 
soit belle et dure comme de l'acier et qu'elle fasse 
honte aux gens de leur existence. (La Nausée, pp. 
249 e 250). 
Em "Literatura e Personagem", Anatol Rosenfeld mostra 
uma visão da relação entre o leitor e a ficção que se aproxima 
das reflexões apresentadas neste trabalho, com base em A Náusea: 
11. 
O leitor contempla e ao mesmo tempo vive as possibil! 
dades humanas que a sua vida pessoal dificilmente lhe 
permite viver e contemplar, visto o desenvolvimento 
individual se caracterizar pela crescente redução de 
possibilidades. De resto, quem realmente vivesse es 
ses momentos extremos, não poderia contemplá-los por 
estar demasiado envolvido neles. E se os contempla~ 
se à distância (no circulo dos conhecidos) ou através 
da conceituação abstrata de uma obra filosÓfica, não 
os viveria. É precisamente a ficção que possibilita 
viver e contemplar tais possibilidades, graças ao m~ 
do de ser irreal de suas camadas profundas, graças 
aos quase-juÍzos que fingem referir-se a realidades 
sem realmente se referirem a seres reais; e graças 
ao modo de aparecer concreto e quase-sensivel deste 
mundo imaginário nas camadas exteriores. (p. 46) 
Descobri que, fora do circulo de seus parentes, tan 
to mais compaixão lhe provocavam os humanos com suas 
desgraças quanto mais afastados viviam dela. As tor 
rentes de lágrimas que vertia ao ler nos jornais os 
infortÚnios de desconhecidos, logo se estancavam se 
podia imaginar de maneira um pouco precisa a pessoa 
que lhes servira de objeto. Numa das noites seguig 
tes ao parto da criada de cozinha, foi esta acometi 
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da de at~ozes cÓlicas; mamãe ouviu-a geme~, ergue~ 
-se e despertou Francisca que, insensÍvel, declarou 
que aquilo tudo não passava de comédia e que a outra 
queria era "fazer de senhora". O médico, que receava 
tais crises, marcara, num livro de medicina que po~ 
suiamos, a página em que elas vêm descritas, recame~ 
dando que a consultassem para achar a indicação dos 
primeiros cuidados de emergência. Minha mãe mandou 
Francisca buscar o livro, dizendo-lhe que não deixa~ 
se cair a marca. Passou uma hora, e nada de Franci~ 
ca; mamãe, indignada, julgou que ela tivesse ido dei 
tar-se e me disse que fosse eu mesmo buscar o livro 
na biblioteca. Ali encontrei Francisca que, tendo qu~ 
rido ver o que estava assinalado, lia, soluçando, a 
descrição clÍnica da crise, agora que se tratava de 
um enfermo-tipo, para ela desconhecido. A cada si~ 
toma doloroso mencionado pelo autor, exclamava: "Nos 
sa Senhora! Será possÍvel que o bom Deus queira fa 
zer sofrer dessa maneira uma infeliz criatura huma 
na? Ai! a coitadinha!" 
Mas depois que a chamei e ela voltou para 
junto da Caridade de Giotto, suas lágrimas logo dei 
xaram de correr; não pÔde descobrir nem aquela agr~ 
dável sensaçao de piedade e enternecimento que tão 
bem conhecia e tantas vezes lhe havia proporcionado 
a leitura dos jornais, nem prazer algum do mesmo g~ 
nero, no aborrecimento e irritação de se haver levan 
tado no meio da noite por causa da criada de cozinha, 
e, à vista dos mesmos sofrimentos cuja descrição a 
fizera chorar, não teve mais que resmungos de mau-
-humor, e até cruéis sarcasmos, dizendo, quando ju! 
gou que tÍnhamos partido e não mais podÍamos ouvi-la: 
11 Era sÓ ela não ter feito o que é preciso para aco!!_ 
tecer uma coisa dessas! Se fez é porque gostou! E 
agora não venha com partes! Arre! é preciso que um 
homem esteja mesmo muito por baixo para se engraçar 
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com isto. É bem como diziam na terra de minha pobre 
-mae: 
-Quem suspira ante o rabo de um cao, 
SÓ vê nele uma rosa de botão. 
("Combray" in: No Caminho de Swann, pp. 108 e 109)
12
• 
Je me rendis compte que, en dehors de ceux de sa p~ 
renté, les humains excitaient d'autant plus sa pitié 
par leurs malheurs, qu'ils vivaient plus éloignés 
d'elle. Les torrents de larmes qu 1 elle versait en 
lisant le journal sur les infortunes des inconnus se 
tarissaient vite si elle pouvait se représenter la 
personne qui en était l'objet d'une façon un peu pré 
cise. Une de ces nuits qui suivirent l'accouchement 
de la fille de cuisine, celle-ci fut prise d'atroces 
coliques: marnan l'entendit se plaindre, se leva et 
réveilla Françoise qui, insensible, ctéclara que tous 
ces cris étaient une comédie, qu'elle voulait "faire 
la maitresse". Le médecin, qui craignait ces crises, 
avait mis un signet, dans un livre de médecine que 
nous avions, à la page oU elles sont ctécrites et oU 
il nous avait dit de nous reporter pour trouver l'i~ 
dication des premiers soins à donner. Ma mere envoya 
Françoise chercher le livre en lui recommandant de 
ne pas laisser tomber le signet. Au bout d'une heure 
Françoise n•était pas revenue; ma mere indignéé crut 
qu'elle était recouchée et me dit d'aller voir moi-
-même dans la bibliotheque. J'y trouvai Françoise qui, 
ayant voulu regarder ce que le signet marquait, li 
sait la description clinique de la crise et poussait 
des sanglots maintenant qu'il s'agissait ct•une mala 
de-type qu•elle ne connaissait pas. A chaque symptÔme 
douloureux mentionné par l'auteur du traité, ellc 
s • écriai t: "Hé là! Sainte Vierge, est-il possible que 
le bon Dieu veuille faire souffrir ainsi une malheu 
reuse créature humaine? Hé! la pauvre!., 
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Mais ctes que je 1 1 eus appelée et qu'elle 
fut revenue pres du lit de la Charité de Giotto, ses 
larmes cesserent aussitÔt de couler; elle ne put re 
connaitre ni cette agréable sensation de pitié et 
d'attendrissement qu'elle connaissait bien et que la 
lecture des journaux lui avait souvent donnée, ni 
aucun plaisir de même famille·; dans 1 'ennui et dans 
l'irritation de s•être levée au milieu de la nuit 
pour la fille de cuisine, et à la vue des mêmes souf 
frances dont la description l'avait fait pleurer, 
elle n 1 eut plus que des ronchonnements de mauvaise 
humeur, même d'affreux sarcasmes, disant, quand elle 
crut que nous étions partis et ne pouvions plus l'en 
tendre: "Elle n' avai t qu' à ne pas faire c e qu' il faut 
pour ça! ça lui a fait plaisir! qu'elle ne fasse pas 
de manieres maintenant! Faut-il tout de même qu'un 
garçon ait été abandonné du bon Dieu pour aller avec 
ça. Ah! c'est bien comme on disait dans le patois de 
' ma pauvre me re : 
"Qui du cul d'un chien s'amourose 
Il lui parait une rose. 11 
(
11 Combray 11 in: Du CÔté de Chez Swann) 
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VII - A NÁUSEA: A VERTIGEM DO SENTIDO 
Vimos que as reflexÕes apresentadas em A Náusea su 
• 1 
gerem uma impossibilidade da experiencia Por um lado, no pl~ 
no existencial, porque Roquentin a atribui à forma narrativa, 
que já supÕe a morte do acontecimento vivido. Por outro lado, 
no plano histÓrico, porque as situações vividas nunca são as 
mesmas, o mundo se transforma, os individues são diferentes e 
cada situação exige que o sujeito se coloque diante dela e, so 
zinho, lhe dê um sentido. Nenhuma Sabedoria atemporal perpassa 
a HistÓria para que, através dela, outros possam decidir suas 
vidas, mesmo porque a prÓpria conversão da vivência em Experi 
ência, em Sabedoria, já supÕe um posicionamento do sujeito que 
atribui sentido ao seu passado. Assim se refere Roquentin aos 
"profissionais da experiência": 
Gostariam de nos fazer acreditar que o pa~ 
sado deles não se perdeu, que suas recordações se con 
densaram, convertendo-se suavemente em Sabedoria. CÔ 
modo passado! Passado de bolso, livreto dourado cheio 
de belas máximas. 11 Acredita-me, estou falando por e~ 
periência, tudo o que sei foi a vida que me ensinou." 
Teria a vida se encarregado de pensar por eles? E~ 
plicam o novo pelo antigo - e o antigo, eles o expl! 
caram pelos acontecimentos mais antigos ainda, como 
esses historiadores que fazem de Lênin um Robespierre 
russo e de Robespierre um Cromwell francês: no fim 
de contas, nunca entenderam nada de nada ... Por trás 
de sua importância adivinha-se uma preguiça melancÓ 
lica: vêem desfilar aparências, bocejam, acham que 
não há nada de novo no mundo. 
Quando queremos entender alguma coisa, colocamo-nos 
diante dela, sozinhos, sem auxilio; todo o r~ssado 
do mundo de nada adiantaria. E depois ela desaparece 
e o que pudemos entender desaparece com ela. (A Náu-
2 
~· pp. 107 e 108) . 
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As consideraçÕes de Roquentin dão margem para uma le! 
tura de A Náusea sob a perspectiva histÓrica. Esse romance con 
. ' . tem elementos que caracterizam e tecem cr1ticas a ideologia bu~ 
guesa. Por exemplo: a visita de Roquentin ao museu de Bouville, 
onde os retratos das personalidades da cidade, pintados com fins 
de edificação moral, perdem a fragilidade dos rostos humanos e 
parecem encarnar a Experiência, os Direitos do Homem e do Cida 
dão, valores em si mesmos injustificáveis, pois são constitui 
dos pela consciência humana; as referências feitas por Roque~ 
tin a Maurice Barres; a estátua de Impétraz, que parece crist~ 
lizar os valores burgueses, na qual a burguesia de Bouville re 
conhece "um dos seus 11 , mesmo sem saber quem é a pessoa represe~ 
tada na estátua. 
Fica apenas indicada a possibilidade de uma leitura 
de A Náusea sob a perspectiva histÓrica, a partir da análise 
das referências contidas nesse romance. Nossa preocupação pri~ 
cipal está em perceber como a realidade histÓrica fundamenta 
a Filosofia existencial expressa no romance. E, retomando as 
discussÕes contidas em A Náusea comparativamente à visão no~ 
tálgica de Walter Benjamin sobre a morte da Experiência e o de 
clinio da narrativa tradicional, pretendemos determinar as im 
plicaçÕes dessa realidade histÓrica sobre uma teoria da narra 
tiva. 
A Experiência transmissivel, fundada na memÓria cole 
tiva, segundo Benjamin em 11 0 Narrador", é definitivamente sepu.!_ 
tada ao final da I Guerra Mundial: 
No final da guerra, observou-se que os combatentes vol 
-tavam mudos do campo de batalha nao mais ricos, e sim 
mais pobres em experiência comunicável. E o que se di 
fundiu dez anos depois, na enxurrada de livros sobre 
a guerra, nada tinha em comum com uma experiência 
transmitida de boca em boca. Não havia nada de anormal 
nisso. Porque nunca houve experiências mais radical 
mente desmoralizadas que a experiencia estratégica 
pela guerra de trincheiras, a experiência econÔmica 
pela inflação, a experiência do corpo pela guerra de 
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material e a experiência ética pelos governantes. Uma 
geração que ainda fora à escola num bonde puxado por 
cavalos se encontrou ao ar livre numa paisagem em que 
nada permanecera inalterado, exceto as nuvens, e de 
baixo delas, num campo de forças de torrentes e expl~ 
sões, o frágil e minúsculo corpo humano. ( 11 0 Narra 
dor 11 , p. 198). 
Esse contexto histÓrico pos I Guerra Mundial no qual 
Benjamin vê a destruição da Experiência coletiva e a degrad~ 
ção do homem, solitário e frágil em um mundo cujas transforma 
çÕes já não compreende, é analisado também por Sartre em Que 
é a Literatura? (parte IV). Para esse autor, há nesse perÍodo 
um retorno do espÍrito de negatividade (ob. cit., p. 135), que 
encontra no movimento Surrealista uma de suas expressÕes na 
arte. Por um lado, o Surrealismo supÕe uma dissolução da subj~ 
tividacte
3 
no inconsciente. Por outro lado, se configura na aE 
te da destruição imaginária do mundo objetivo e sua ação resul 
ta na radicalização da instantaneidade do ato gratuito gide~ 
4 
no . 
Posterior à I Guerra Mundial é também a literatura 
de Morand, analisada por Sartre em Que é a Literatura? (parte 
IV). Em suas obras, Morand mostra, como reflexo da expansão 
capitalista, a dissolução das tradiçÕes e lÍnguas nacionais à 
medida que são postas em contato com a de outros paÍses mais 
poderosos: 
Mesmo repletos de brocados, de miçangas, de belos no 
mes estrangeiros, os livros de Morand são sinos que 
dobram pelo exotismo; situam-se na origem de toda uma 
literatura que visa a anular a cor local, seja mo~ 
trando que as cidades distantes com que sonhamos na 
nossa infância são tão desesperadamente familiares 
e cotidianas, para os olhos e o coração dos seus ha 
bitantes, como são a Gare Saint-Lazare e a Torre Eiffel 
para o nosso coração e os nossos olhos, seja deixando 
entrever a comédia, a falsidade, a ausência de fé por 
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trás das cerimÔnias que os viajantes dos séculos pa~ 
sados nos descreviam com todo o respeito, seja nos 
revelando, sob a trama desgastada do pitoresco orien 
tal ou africano, a universalidade do maquinismo e do 
racionalismo capitalista. No final resta apenas o mun 
do, igual e monótono em toda parte. Nunca senti com 
tanta intensidade o significado profundo desse método 
como num dia de verão de 1938, entre Mogador e Safi, 
ao ultrapassar de carro uma muçulmana coberta por um 
véu, que ia pedalando a sua bicicleta. Uma maometana 
ciclista, eis um objeto autodestrutivo que poderia 
muito bem ser reivindicado peles surrealistas ou por 
Morand. O mecanismo preciso da bicicleta contrast~ 
do os lânguidos sonhos de harém que atribuÍmos de pa~ 
. 
sagem a essa criatura coberta por um veu; mas, no mes 
mo momento, o que resta de trevas voluptuosas e mági 
cas entre essas sobrancelhas pintadas, atrás dessa 
testa estreita, contesta, por sua vez, o maquinismo; 
faz pressentir, por trás da uniformização capitali~ 
ta, um além acorrentado, vencido e no entanto viru 
lento e feiticeiro. (Que é a Literatura?, p. 145). 
A partir de 1930 - com o agravamento da crise econÔml 
ca mundial, o surgimento do Nazismo, a Guerra Civil Espanhola 
e a prÓpria aceleração da expansão capitalista, que uniformiza 
valores e dissolve tradiçÕes nacionais -, exacerba-se para as 
pessoas o aspecto de contingência
5 
nos acontecimentos, pois as 
transformaçÕes passam a ocorrer em um ritmo mais acelerado, 
acarretando uma perda da visão de conjunto sobre o mundo. É 
dessa época que A Náusea é um romance representativo. 
Como vimos, a problemática de A Náusea é de cunho es 
sencialmente filosÓfico. Sua concepção original, que recebia o 
titulo de Melancholia, objetivava ser um panfleto literário so 
bre a "teoria da contingência". Para Sartre, não existe uma Fi 
lo~ofia que se desenvolva desde os primÓrdios da humanidade, 
mas sim Filosofias, que surgem em determinados momentos da His 
tÓria (in: A Conferência de Araraquara). Mais tarde (em relação 
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a A Náusea), vai considerar o Existencialismo como uma ideolo 
gia no interior da Filosofia marxista (in: Questão de Método). 
Podemos situar essa ideologia existencialista expressa em A 
Náusea como representativa de um momento histÓrico especÍfico: 
o capitalismo moderno, o ritmo brutal das transformaçÕes técn! 
cas e sociais ocorridas especialmente em fins do século XIX e 
primeira metade do século XX, o mesmo perÍodo em que Benjamin 
escreve sobre a morte da Experiência ("0 Narrador" é de 1936, 
A Náusea, de 1938). 
Em 11 0 Narrador", Benjamin fala de uma narrativa tra 
dicional fundada numa Experiência comum, que supunha uma vida 
coletiva em torno do trabalho artesanal. Nessa vida, o homem 
não se defrontava com a necessidade de escolher, tampouco com 
a preocupação de atribuir um sentido para a sua vida. Ele se 
guiava pela Sabedoria dos mais velhos, depositários da tradição, 
e procurava reproduzir a vida de seus antepassados, que ass~ 
mia a forma de destino ao ser recontada. Assim, tal como nas 
histÓrias narradas, um destino esperava por ele, e ele ia ao 
encontro desse destino. 
Na sociedade burguesa, o ritmo das transformaçÕes 
técnicas e do progresso econÔmico destroem qualquer possibili 
dade de constituição de uma experiência transmissivel de ger~ 
çao em geraçao que possa servir de guia para a vida dos homens, 
ao mesmo tempo em que os lança em um mundo onde nada (ou quase 
nada) é irrevogável. A problemática fundamental do homem moder 
no é a da sua solidão em relação aos outros e à tradição, que 
o leva à vertigem do sentido: a todo momento é convocado a fa 
zer uso de sua liberdade para dar sentido ao seu mundo, ao seu 
passado, à sua vida, sentido este que nunca é irrevogável. Tam 
bém seu mundo nunca é estável, ele se transforma, e se trans 
forma em uma velocidade brutal. 
É --,esse contexto histÓrico que determina a problemá 
tica existencial expressa em A Náusea. A melancolia - titulo 
original desse romance - que afeta Roquentin se verifica fre~ 
te a uma perda de parâmetros absolutos que possibilitavam um 
conhecimento estável sobre o mundo. As verdades em que ele acre 
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ditava, desde as mais universais, como a ciencia e o sentido 
de verossimilhança dos fatos, até as mais pessoais, como a po~ 
sibilidade de realização de aventuras, se perdem. A contrapaE 
tida dessa evanescência de sentidos é um avultamento do aspecto 
de contingência que ele descobre no mundo e em sua prÓpria vi 
da, pois também está sujeito a "transformações sÚbitas" (A Náu-
~· p. 18). A melancolia de Roquentin é sintoma de sua crise 
diante da descoberta da transitoriedade do conhecimento e dos 
valores e da necessidade que essa descoberta impõe a ele de es 
colher e interpretar os sentidos dos fatos e os caminhos que 
toma em sua vida. 
Essas transformaçÕes histÓricas determinam implic~ 
ções também sobre as formas literárias. Vimos que a narrativa 
tradicional transmitia a vida de um homem já sancionada pela 
morte dos acontecimentos vividos, remetidos ao passado, ou p~ 
la morte do prÓprio homem que protagonizou as experiências nar 
radas e incorporadas à memÓria coletiva. Porém, essa literat~ 
ra com origem na retransmissão oral não encontra lugar no mun 
do moderno, onde a Experiência, o Conselho, no sentido que Be~ 
jamin lhes atribui a (in: "0 Narrador"), tornam-se imprestáveis 
e aparecem descaracterizados em A Náusea, corno coisas de velhos 
grotescos como o Dr. Rogé. Essa obra de Sartre exemplifica a 
substituição da narrativa tradicional pelo romance no mundo mo 
derno, onde a problemática fundamental é a da vertigem do se~ 
tido, "o leitor do romance procura realmente homens nos quais 
possa ler o sentido da vida" ("O Narrador", p. 214). 
Pois, se a narrativa tradicional supunha um meio so 
cial em que os sentidos eram dados imediatamente pela tradição, 
no mundo moderno o homem perdeu a tradição, sua melancolia e 
sua angÚstia se fundam na necessidade de encontrar sentidos. 
Por isso, o romance vai lhe despertar interesse à medida que 
vê cristalizar-se ao final do livro o sentido da vida do herÓi, 
podendo, então, acreditar que sua prÓpria vida poderá ter um 
sentido. 
Assim Benjamin descreve a essência das personagens 
do romance: 
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• um homem que morre aos trinta e cinco anos aparecera 
-sempre, na rememoraçao, em cada momento de sua vida, 
como um homem que morre com trinta e cinco anos. 
(''0 Narrador'', p. 213). 
Como vimos em A Náusea (capitulo V), também para Sar 
tre essa definição corresponde à essência da vida narrada, que 
pode assumir a forma de um romance de aventuras. Porém, com r~ 
lação à experiência enquanto é vivida no presente, a definição 
dada por Benjamin corresponderia em Sartre à vivência inautê~ 
tica. Vimos na personagem de Anny que, desejando viver "momentos 
perfeitos", ela transpÕe o narrar para o viver: vive reflexiva 
-mente consciente, tematizando a açao e antevendo seu fim, sua 
morte. Se Anny fosse uma pessoa real, ela viveria representa~ 
do, pois em sua vivência protagonizaria um papel determinado 
de antemão. 
Analisado no capitulo V com o objetivo de definir as 
diferenças entre a estrutura temporal da experiência vivida e 
a da forma narrativa, o trecho abaixo possibilita também a re 
cuperação de marcas histÓricas em A Náusea a partir de uma ana 
logia com os comentários extraÍdos de Que é a Literatura? so 
bre as obras de Morand (pp. 118 e 119 deste trabalho): 
Quando se vive, nada acontece. Os cenários 
mudam, as pessoas entram e saem, eis tudo. Nunca há 
começos. Os dias se sucedem aos dias, sem rima, nem 
solução: e uma soma monótona e interminável. De qu~ 
do em quando se procede a um total parcial, dizendo: 
faz três anos que viajo, três anos que estou em Bou 
ville. Também nÜo há fim: nunca deixamos uma mulher, 
um amigo, uma cidade, de uma sÓ vez. E também tudo 
se parece: Xangai, Moscou, Argel, ao fim de uma qui~ 
zena é tudo igual. Por alguns momentos - raramente -
avaliamos a situação, percebemos que nos envolvemos 
com uma mulher, que nos metemos numa confusão. Por 
um átimo. Depois disso o desfile recomeça, voltamos 
a fazer as contas das horas e dos dias. Segunda, teE 
ça, quarta. Abril, maio, junho. 1924, 1925, 1926. 
• )6 (A Nausea, pp. 66 e 67 . 
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Roquentin relembra suas viagens com melancolia, elas 
não apenas se perderam em sua memÓria, mas, na verdade, nunca 
existiram como aventuras. Sua narrativa sobre os diferentes lu 
gares por onde passou vem assinalar um ofuscamento do exÓtico 
e das tradiçÕes locais. Essa homogeneização do mundo, reflexo 
do ritmo da expansão capitalista, desencadeia o sentimento de 
monotonia. Pois, o impacto inicial do viajante frente ao lugar 
desconhecido é gradualmente refreado, o que leva Roquentin a 
concluir que depois de quinze dias todos os lugares se parecem 
e o ritmo mecânico da passagem dos dias, dos meses, dos anos 
retoma sua marcha. Apenas momentaneamente o sujeito se arranca 
de seu tédio e avalia sua situação no mundo. E são nesses mo 
mentos que, sob o maquinismo monótono e brutalmente veloz do 
capitalismo, pode descobrir e apreciar resquÍcios de tradiçÕes 
locais: 
Também eu, por esse mesmo processo, poderia ser co~ 
vidado pelas pessoas e estas se diriam, entre elas, 
que sou um grande viajante diante do Eterno. Sim: os 
muçulmanos urinam de cócoras; as parteiras hindus 
utilizam, à guisa de ergotina, vidro moicto na bosta 
de vaca; em Bornéu, quando uma moça menstrua, passa 
três dias e três noites em cima do telhado da sua ca 
sa. Vi em Veneza enterros em gÔndola, em Sevilha as 
festas da Semana Santa, vi a Paixão de Oberammergau. 
' 7 (A Nausea, p. 107) . 
Wal ter Benjamin em "Experiência e Pobreza 11 , difere~ 
temente da visão nostálgica apresentada em 11 0 Narrador11 , expre!! 
sa o desejo de que os novos bárbaros do mundo moderno, destl 
tuidos da Experiência e da tradição, encontrem uma nova objetl 
vidade que seja representativa das condiçÕes de vida desse mun 
do e restabeleçam uma linguagem comum. Benjamin cita Brecht, 
Dtlblin, analisa a narrativa de Kafka e a de Proust, que intro 
duz o infinito da memÓria nas limitaçÕes do mundo burguês e es 
tabelece uma experiência entre passado e presente. 
Porém, partindo da perspectiva existencialista, nos 
deteremos, inicialmente, na análise comparativa entre A Náusea 
123 
e duas narrativas curtas de Kafka, que transmitem justamente 
a morte da Experiência. Posteriormente, no capitulo IX, nos de 
teremos no romance 1919 de John dos Passos, cuja construção ex 
pressa uma nova tentativa de representação objetiva do mundo 
moderno e possibilita uma retomada das reflexÕes de Benjamin 
em "Experiência e Pobreza11 , Dos Passos cria um distanciamento 
entre o universo narrado e o leitor, à medida que o narrador 
apresenta apenas a conduta das personagens em situação, proc~ 
rando assim garantir a objetividade desse universo. Comparat! 
vamente ao Realismo francês do século XIX, o narrador de Dos 
Passos não analisa suas personagens como o de Balzac. Tampouco 
introduz uma visão de mundo explÍcita, como faz Zola, ou subj~ 
cente à narrativa, como faz Flaubert, que teria como efeito um 
julgamento de autor sobre o mundo e as personagens, implÍcito 
à narrativa. Dos Passos mostra suas personagens mergulhadas na 
ação. Dessa forma, a experiência individual de cada personagem, 
que se constitui no tempo, à medida que é narrada, aparece ao 
leitor como experiência objetivamente transmissivel. 
NOTAS: 
1. No capitulo V, p. 65, deste trabalho, discute-se o 
tema da experiência vivida individual organizada sob a forma 
de experiência transmissivel pelos "profissionais" ironizados 
por Roquentin. 
No capitulo VI, pp. 93 e 94, parte-se da análise do 
tema do falseamento da experiência vivida individual pelos 11 pr~ 
fissionais 11 para discutir o que diferencia a experiência à qual 
se refere Sartre do conceito de Experiência transmissivel nos 
moldes apresentados por Walter Benjamin. Torna-se claro por que 
neste trabalho, centrado na análise da obra narrativa de Sar 
tre, a referência para o conceito de Experiência é Walter Beg 
jamin. Pois, para Benjamin, a Experiência transmissivel, de tr~ 
dição oral, é substituÍda na modernidade pela valorização da ex 
periência vivida individual, da qual o romance é a expressão na 
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arte literária. A Náusea, justamente, é tomado para exemplif! 
car uma época em que se extinguiram as condiçÕes sociais que 
possibilitaram a existência da Experiência transmiss!vel à qual 
se refere Benjamin, entretanto, nesse romance, reaparecem r~ 
flexÕes sobre a experiência, que nada mais é que um falseamento 
da Erfahrung de que fala Benjamin. 
2 o 
3o 
o 
Ils voudraient nous faire croire que leur passe n'est 
pas perdu, que leurs souvenirs se sont condensées, 
moelleusement convertis en Sagesse. Comode passé! Pa~ 
sé de poche, petit livre doré plein de belles maximes. 
"Croyez-mai, je vaus parle d'expérience, tout ce que 
je sais, je le tiens de la vie." Est-ce que la Vie 
se serait chargée de penser paur eux? Ils expliquent 
le neuf par l'ancien - et l'ancien, ils l'ant expl! 
quê par des événements plus anciens encare, camme ces 
historiens qui font de Lénine un Robespierre russe et 
de Robespierre un Cramwell français: au bout du compte, 
ils n'ont jamais rien compris du tout ..• Derriere leur 
importance, on devins une paresse morose: ils voient 
défiler des apparences, ils bâillent, ils pensent qu'il 
n'y a rien de nouveau sous les cieux . 
. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 
Quand on veut comprendre une chose, on se place en 
face d'elle, tout seul, sans secours; tout le passé 
du monde ne pourrait servir de rien. Et puis elle dis 
parait et ce qu'on a compris disparait avec elle. 
(La Nausée, p. 104). 
Assim Sartre define o conceito de subjetividade: 
existe o subjetivo quando reconhecemos que o~ nossos 
pensamentos, as nossas emoçÕes, as nossas vontades vêm 
de nós, no momento em que elas aparecem, e quando jul 
gamos que é certo que elas nos pertencem e, ao mesmo 
tempo, apenas provável que o mundo exterior se regule 
por elas. O surrealismo encheu-se de Ódio por essa 
humilde certeza sobre a qual o estÓico fundava sua 
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4. 
5. 
moral. Ela lhe desagrada, ao mesmo tempo pelos 11m! 
tes que nos coloca e pelas responsabilidades que nos 
atribui. Todos os meios lhe parecem válidos para es 
capar à consciência de si mesmo e, em conseqüência, 
da sua situação no mundo. (Que é a Literatura?, p. 
136) • 
-E o surrealismo, assim como radicalizou a negaçao do 
Útil para transformá-la numa recusa do projeto e da 
vida consciente, radicaliza a velha reivindicação li 
terária da gratuidade para fazer dela uma recusa da 
ação pela destruição das suas categorias. Existe um 
quietismo surrealista. Quietismo e violência perm~ 
nente: dois aspectos complementares de uma mesma p~ 
sição. Como o surrealista se privou dos meios de rea 
lizar um empreendimento, sua atividade se reduz a im 
pulsos no imediato. Reencontramos aqui, mais sombria 
e pesada, a moral gideana com a instantaneidade do 
ato gratuito. (Que é a Literatura?, p. 140). 
O conceito de "contingente" é utilizado aqui no sen 
tido de que os acontecimentos aparecem como imprevisÍveis, o 
que parece encontrar explicação na intensificação das relações 
sociais e do desenvolvimento técnico provocada pela expansão 
capitalista. Assim Abbagnano define o termo 11 contingente" na 
Filosofia contemporânea: 
Na filosofia contemporânea, sobretudo na 
francesa a partir da obra de Boutroux, A Contingência 
das Leis da Natureza (1874), o termo Contingente pa~ 
sou a ser sinÔnimo de "não-determinado 11 , isto é, de 
livre e imprevisÍvel; e designa especialmente o que 
de livre nesse sentido se encontra ou age no mundo 
natural. (.o o) O uso do termo "contingência" nesse 
sentido caracteriza as correntes do chamado indeter 
minismo contemporâneo: as doutrinas filosÓficas que 
interpretam a natureza em termos de liberdade e de 
finalidade, isto é, em termos de espÍrito. A esse sign! 
ficado se reduz também o uso do termo que fez Sartre, 
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entendendo por Contingente o fato de a liberdade "não 
poder não existir". A Contingência é por isso a liber 
dade na relação do homem com o mundo (L•ftre et le 
Néant, p. 567). (Abbagnano, N.: Dicionário de Filoso-
fia, p. 186). 
Esse aspecto de contingência dos acontecimentos encon 
tra sua contrapartida, na Filosofia de Sartre, no dever que se 
impÕe ao homem, concebido como essencialmente livre, de lhes 
atribuir sentido. E é justamente essa função de doador de sen 
tido que vai ser mais exigida do homem, como individuo, com a 
expansão capitalista, que destrÓi as tradiçÕes nacionais, a me 
mÓria coletiva de um povo. Assim Albéres define o homem como 
liberdade em Sartre: 
6. 
Assim, o prÓprio modo de existência da cons 
ciência humana, existir somente como um reflexo que 
passeia sobre as coisas petrificadas para lhes dar 
um sentido, implica da parte do homem um esforço con~ 
tante. Se ele se define como a possibilidade de dar 
uma significação às coisas, é todo atividade, Esta 
atividade, esta necessidade de escolher em cada minu 
to como vemos o mundo, constitui a liberdade. Uma tal 
liberdade contém, paradoxalmente, sua prÓpria antino 
mia: somos livres de dar, não importa que sentido a 
não importa que coisa, mas somos obrigados a dar um 
sentido a alguma coisa, a pensar, a interpretar, a 
escolher. (Albéres, R. M.: Jean-Paul Sartre, col. 
Clássicos do Século XX, Ed. Itatiaia, p. 56). 
Quand on vit, il n'arrive rien. Les ctécors changent, 
les gens entrent et sortent, voilà tout. Il n•y a j~ 
mais de commencements. Les jours s'ajoutent aux jours 
sans rime ni raison, c'est une addition interminable 
et monotone. De temps en temps, on fait un total pa~ 
tiel, on dit: voilà trois ans que je voyage, trais 
ans que je suis à Bouville. Il n'y a pas de fin non 
plus: on ne quitte jamais une femme, un ami, une ville 
en une fois. Et puis tout se ressemble: Shanga!, Mos 
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7 • 
cou, Alger, au bout d'une quinzaine, c•est tout p~ 
reil. Par moments - rarement - on fait le point, on 
s'aperçoit qu•on s•est collé avec une femme, engagé 
dans une sale histoire. Le temps d'un éclair. Apres 
ça, le defilé recommence, on se remet à faire l'addi 
tion des heures et des jours. Lundi, mardi, mercredi. 
/Wril, ·mni, juin. 1924, 1925, 1926. (La Nausée, pp. 
64 e 65). 
Moi aussi, a ce compte, je pourrais me faire inviter 
chez les gens et ils se diraient entre eux que je suis 
un grand voyageur devant l'Éternel. Oui: les musulmans 
pissent accroupis; les sages-femmes hindoues utilisent, 
en guise ct•ergotine, le verre pilé dans la bause de 
vache; à Bornéo, quand une fille ases regles, elle 
passe trais jaurs et trais nuits sur le toit de sa 
maisan. J'ai vu à Venise des enterrements en gondole, 
à séville les fêtes de la Semaine sainte, j'ai vu la 
Passian d'Oberammergau. (La Nausée, p. 103). 
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VIII - 11 A PRÓXHIA ALDEIA H E "PEQUENA FÁBULA": O ESVAZIAliiENTO 
DO TE!!PO E A l~ORTE DA EXPERIÊNCIA E!~ KAFKA 
"A PRÓXH'IA ALDEIA'' 
!Jleu avô costumava dizer: 11 A vida é espant~ 
samente curta. Para mim ela agora se contrai tanto na 
lembrança que eu por exemplo quase não compreendo c~ 
mo um jovem pode resolver ir a cavalo à prÓxima aldeia 
sem temer que - totalmente descontados os inçidentes 
desditosos - até o tempo de uma vida comum que tran~ 
corre feliz não seja nem de longe suficiente para uma 
cavalgada como essa. 
~~(~L)--~T~e~m~p~o~!rc~la~l~'lL·s~t~ÓLr~i2a~d~e~V~l~-d~a~l(LP2a~s~s~a~d~o~)L_ __ -l(~+~)~ Avô 
!Próxima Aldeia 
I 
(O) Tempo B.<it Hemória ( +) 
AvÔ-Narrador Tempo CronolÓgico Real (Presente) 
O eráfico acima representa a relação entre os tempos 
em 11 A PrÓxima Aldeia". O tempo da histÓria de vida é o tempo 
narrado, o tempo cronolÓgico real é o tempo presente da narr2 
tiva. SupÕe-se que o ponto onde termina o tempo da histÓria é 
o mesmo ponto onde começa o tempo cronÓlogico real do avÔ-nar 
rador: no ponto (O) o avô deixa de viver para começar a narrar. 
O gráfico mostra, ainda, que o t·empo da histÓria de 
' vida se contrai na memoria, representando em termos de tempo 
cronolÓgico real o equivalente a uma infima parte da vida do 
' avo, menos que o suficiente para cobrir o espaço, a cavalo, que 
leva até a prÓxima aldeia. 
Há uma projeção mútua entre tempo e espaço: o tempo 
dn vida rememorada e medido em termos do espaço que separa uma 
aldeia da outra, e o espaço reflete a insuficiência do tempo da 
memÓria medido em termos de tempo cronÓloeico real. 
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Deve ser levado em consideração que o cavalo pode e~ 
tar introduzindo um acelerador na relação ter:1po/espaço, perm1:_ 
tindo perfazer o espaço que leva até a prÓxima aldeia em menos 
' tempo do. que se o jovem fizesse a viagem a pe, por exemplo. E.Q_ 
tretanto, a vida cor:1um se contrai de tal forma no tempo gasto 
na rememoraçao· que o acelerador representado pelo cavalo vem 
apenas ressaltar a mediocridade dessa vida, da qual estão ausen 
tes os incidentes desditosos. 
Assim, se enquanto cavalga, o viajante, que conhece 
seu destino, a totalidade de sua vida, for narrando os fatos 
dessa vida que permaneceram em sua memÓria, o tempo gasto em 
sua narrativa não será suficiente para que vença o espaço que 
separa uma aldeia da outra. 
Em "A PrÓxima Aldeia" há uma mimetização do ritmo da 
vida pela estrutura ritmica da narrativa. 
Em sua narrativa, o avô inicialmente conclui de for 
ma enfática, emite um juizo absoluto: "A vida é espantosamente 
curta. 11 • O ponto ao final da frase introduz o silêncio que advém 
apÓs a fala do sábio: o silêncio que convida à reflexão. Porém, 
é o prÓprio sábio, o suposto ancião experiente, quem expÕe sua 
reflexão na frase seguinte, que ocupa o restante de sua narra 
tiva c justifica a conclusão anterior. 
A ausência de pontuação na segunda frase parece mi 
metizar o prÓprio ritmo da "vida comum que transcorre feliz", 
sem incidentes. Porém, os travessÕes, ao interromperem efet1:_ 
vamente o ritmo fluente da narrativa, alertam para a possib_i 
lidade de uma interrupção do ritmo sereno da- 11 vida comum". 
Se ocorridos durante a viagem a caminho da prÓxima aldeia, os 
"incidentes desditosos" poderiam provocar um alongamento na 
memÓria, no tempo cronolÓgico real necessário para a narrati 
v a. Inversamente, a exclusão dos 11 incidentes desdi tosos 11 pode 
estar indicando a condição necessária para que a vida seja co 
mum e transcorra feliz. 
Porém, estabelecido pelo narrador que os tais 11 inci 
dentes desditosos 11 estão "descontados 11 , a ausência deles cons 
titui-se em um novo acelerador para a viagem ou, pelo menos, a 
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zarantia de que ela não sofrerá interrupçÕes. Tal fato volta 
a provocar o efeito evidenciador da mediocridade da "vida co 
mum": o tempo cronolÓgico real, gastç. em sua rememoraçao, -nao 
é suficiente para perfazer o caminho que leva de uma aldeia à 
outra, mesmo ~~e esse percurso seja feito a cavalo e haja uma 
rrarantia de que a viagem não sofrerá interrupçÕes. 
O momento da interrupção ritmica estabelece ainda 
uma inflexão temporal e reflexiva na narrativa do avô. A nar 
A 
rativa feita inicialmente em ordem pro2ressiva, quando o avo 
descreve o movimento da vida do jovem que se encaminha para a 
prÓxima aldeia, apÓs a interrupção sofre um reLluxo reeressl 
vo que esclarece a referência anterior à memÓria e o 11 quase 
n::lo compreender" afirmo.do pelo avÔ. A partir da consciência 
do fim, ou melhor·, da quase-totalidade de sua prÓpria vida 
(já que se supÕe que ele ainda está vivo), o avô extrai-lhe 
o sentido final: o movimento da vida como fracasso para uma 
memÓria épica. E esse sentido final é revertido reflexivamen 
te sobre a atitude do jovem, que inicia seu movimento de tem 
poralização, à medida que compara o resultado final com o obj~ 
tivo inicial para julgar a avidez de futuro do jovem à luz do 
fim. 
O esclarecimento da 11 quase nao compreensão 11 do avô 
a respeito da atitude do jovem será feito com base no trecho 
abnixo citado de O Tempo no Romance, em que Jean Pouillon co 
menta o herÓi kafkiano: 
(em Kafka) encontramos esta presença total de um ser 
que, apesar de penetrado a fundo, não se vê contudo 
11 psicanalizado 11 , pois sua qualidade de sujeito é se~ 
pre respeitada. ( •.. ) quando os seus herÓis dizem 
11 eu 11 e procuram compreender-se, eles se encontram com 
relação a si mesmos numa situação bastante peculiar: 
não se acham no gozo de si mesmos, como acontece na 
consciência imediata; não se conhecem evidentemente 
como um outro, não se refletem total e imparcialmente, 
pois sua interrogação continua sempre angustiada e de 
ordem morali não se 11 psicanalizam 11 , constituindo no 
. ' 
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entanto, para si mesmos um quase objeto de que fre 
qüentemente eles prÓprios se espantam. (pp. 99 e 100). 
O julgamento do avô, sua "quase não compreensão", é 
angustiado porque fundado em um quase-conhecimento que possui 
de si prÓprio e que projeta sobre o jovem. Esse conhecimento 
não pode ser ·nunca completamente objetivo, pois, ele não pode 
assumir o ponto de vista do outro para se ver de fora, cont2:._ 
nua preso afctiv:1mente ao seu passado, à sua experiência vi v_:!:. 
da, a respeito da qual, entretanto, tem que se decidir, deve 
atribuir sentido. Essa uquase não comprcensãou parece revelar 
que ale; o lone;inquo ainda ressoa em sua memÓria que se contrai: 
sua prÓpria juventude quando, também ávido por atingir a pr~ 
xima aldeia, agiu tal como o jovem, que, no tempo em que narra, 
contempla e julga. Na memÓria que se desvanece, porém não ao 
ponto de se apagar por completo, o avÔ-narrador ainda retém a 
vaga lembrança de seus desejos de juventude e projeta sobre o 
jovem o julgamento que faz, a partir da consciência do fim, so 
bre a alienação desses desejos. 
Porém, o neto-narrador ao retransmitir a narrativa 
do avô, e portanto reiterá-la, assegura.objetividade à sua men 
sagem: o tempo da histÓria de vida se esvazia visto a partir 
da consciência do fim, contrai-se na memÓria, e forma uma ima 
ecm paralisada e recorrent~ entre as geraçÕes, da qual estão 
ausentes experiências que possam estimular o ouvinte e sugerir 
continuidades para as situaçÕes vividas por ele. 
A questão do esvaziamento do tempo em nA PrÓxima Al 
dcian pode ainda ser considerada a partir da utilização do im 
perfeito pelo neto quando retransmite a narrativa do avÔ (''r.Ieu 
avô costumava dizern). Esse tempo verbal indica um fato pass~ 
do que ressoa ainda em sua memÓria no presente, ou seja, indJ:.. 
ca a presentificação, através da meôÓria, da narrativa do avô. 
Desse imperfeito desprendem-se os três ék-stasis temporais: o 
presente no qual se rememora a experiência transmitida pelo 
avô, o passado em que o avô narrou e o futuro do ouvinte ou do 
prÓprio narrador, que pode estar narrando para si mesmo. 
Nos termos de 1,Val te I." Benjamin (in: 11 0 r1o.rrador 11 ), a 
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experiência narrada "visa fazer uma sugestão sobre o. continua 
ção de uma histÓria" (p. 200). A histÓria presente do ouvinte 
que, situado diante de um impasse que o angustia, recorre à e~ 
periência do outro para prosseguir em seu curso, projetar-se 
em seu futuro. Porém, na narrativa de Kafka revela-se o anti-
-Benjamin, po~s a experiência que o narrador transmite apenas 
diz que a experiência está morta, não vale à pena projetar-se 
no futuro, prossegu-ir no curso da histÓria. Embora a narrativa 
inclua os três ék-stasis temporais, o que ela retransmite e~ 
- ' trc as geraçocs e esse eterno-retorno do homem condenado a uma 
vida angustiada e malograda, vista como um caminho fadado à in 
conclusão e ao desvanecimento para a memÓria, que se cristall 
za numa imagem paralisada do tempo. Nas palavras de Gtinther 
Anclcrs: 
A vida de quem cheea pernanentemente para 
nunca chegar de verdade é, como a de Cristo, a todo 
instante, uma 11 pré-vida 11 , preparação para a outra, 
a 11 verdadeira11 ; visto que essa preparaçao é inÚtil, 
a vida consiste numa repetição permanente e inÚtil. 
Onde só há repetição, não há progresso do tempo. T~ 
das as situaçÕes dos romances de Kafka sao, de fato, 
imagens paralisadas. Na verdade, o ponteiro de segu!:! 
dos do desespero corre incessante e em alta veloci 
dade no seu relÓgio, mas o dos minutos está quebr~ 
do e o das horas parado. (Kafka: PrÓ e Contra, p. 
39 ) ' 
Podemos ainda considerar. num outro sentido possivel 
dessa narrativa, uma insuficiência real do tempo de uma vida 
para concluir a viagem, que, metaforicamente, poderia ser as 
saciada a uma idéia ou a um valor que o homem projeta realizar. 
Hesmo descontados os 11 incidentes desdi tosos 11 , que poderiam prE_ 
vocar uma perda do tempo real da vida empregada na realização 
do objetivo - n viaeem -. esse objetivo é por principio irreQ 
lizável, como vaticina o ancião. Pois, a partir de seu conh~ 
cimento da vida, conclui que o fim posto pelo homem está sem 
pre além do ter:1po, por isso não se pode realizá-lo. 
·--. --·--- .. -J 
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"PEQUENA FÁBULA" (Kafka) 
11 Ah 11 , disse o rato, 11 o mundo torna-se c a 
da dia mais estreito. A principio era tão vasto que 
me dava medo, eu continuava correndo e me sentia fe 
liz com o fato de que finalmente via à distância, à 
direita e à esquerda, as paredes, mas essas longas 
paredes convergem tão depressa uma para a outra, que 
já estou no Último quarto e lá no canto fica a rato 
eira para onde eu corro 11 • 11 Você só precisa mudar 
de direção 11 , disse o gato e devorou-o. 
Em ttpequena Fábula11 , um narrador utilizando-se do 
pretérito perfeito ( 11 dissc o rato 11 / 11 disse o gato 11 ) conta uma 
:fÓ.bula na qual introduz um rato e um gato. O primeiro :faz uma 
lamentação sobre a vida. O segundo, que aparece casualmente 
pois a lamentação não lhe é especificamente dirigida, devora 
o rato ao lhe responder. O uso do pretérito perfeito pelo na.!: 
radar define que ele conta uma histÓria totalmente concluida 
no passado. 
A primeira frase do rato, tal como a primeira frase 
do avô de 11 A PrÓxima Aldeia11 , emite um juizo conclusivo: 11 Ah, 
o mundo torna-se cada dia mais estreito. 11 • O emprego do tempo 
presente revela a essência Última da vida para quem a vive: m~ 
virnento sempre inconcluso, cujos limites - as possibilidades 
para o sujeito que se tcmporaliza- se estreitam. 
A seeunda frase do rato descreve esse movimento que 
desemboca no morte. Nela alternam-se tempos verbais. Inicial, 
mente é utilizado o imperfeito, quando o rq_to fala de seu pas 
sado e diz sentir medo diante da vastidão do mundo. A esse im 
perfci to mescla-se o gerÚndio ( 11 continuava correndo"), que pr~ 
porciona uma impressão de movimento continuo no passado e, ao 
mesmo tempo, de desvanecimento da vastidão do mundo que vai 
sendo deixado para trás. Essa impressão se acentua à medida 
que são visualizadas as paredes, que delimitam suas possibil! 
dadcs no mundo e apontam para um sentido. Nesse movimento há 
uma inflexão do medo para a fugacidade e um desembocar no pr~ 
sente, O tempo presente é introduzido a partir da visualização 
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da proximidade do fim: a ratoeira, que, colocada no ponto onde 
convergem as paredes, representa a morte e a totalidade de sen 
tido que esta encerra. No presente há nova inflexão da felici 
dadc para a sensação de fugacidade da vida que se esvai. Ao 
adentrar no Último quarto ou periodo de sua vida- imagem que 
projeta tempo no espaço e vice-versa o rato conclui seu la 
menta. Pois, nesse momento, a morte lhe chega, casualmente, 
através do gato, ·antes que ele atinja a ratoeira. O emprego do 
presente pelo rato define o momento em que faz seu lamento: 
quando atine;e o Último quarto e está na iminência de ser devo 
rado pelo gato. 
A terceira frase de 11 Pequena Fábula11 , o conselho da 
do pelo gato, também está no tempo presente. Porém, o conselho 
do gato revela-se inÚtil. p . ~o1s, se a mudança de direção propo.ê. 
ta significar rememo ração e interrupção de movimento, simple§_ 
mente facilitará a ação do gato para devorar o rato. Se signl 
ficar reversão real do tempo, está propondo ao rato uma (im)po.ê. 
sibilidade: a mudança do sentido de sua vida a partir da rever 
são do tempo vivido. Hesmo que isso fosse possivel, o gato po 
dcria correr mais depressa. Assim, o conselho do gato, que coin 
cidc com o ato de devorar-o rato, se nega a si prÓprio e expre.ê. 
sa, através dessa negação, a irreversibilidade do tempo. O ratc 
está preso em uma situação sem saldas, e a descrição de seu m2_ 
-vimcnto, feita no lamento, e a de um tempo vazio: nenhuma exp.s:_ 
riência concreta é transmitida. 
O conselho e a ação efetiva do gato surgem como co~ 
tingências que revelam ao rato e ao leitor, para quem a hist.§. 
ria é rctransmitida através da fala do narrador, a irrcversi 
bilidade do tempo e o inacabamento essencial da vida. Pois, 
embora o rato preveja e antcveja a ratoeira, seu ~· J.lffi, o. morte 
acaba por arrcbatÓ-lo antes que possa extrair de sua vida seu 
sentido final. 
Jean Pouillon (in: O Tempo no Romance) ao .se referir 
ao acontecimento inesperado afirr.1a, na linha do método Progre~ 
sivo-Rec;rcssivo utilizado por Sartre (in: Questão de :vrétoclo, 
O Idiota cln Fam:i.U.a, etc), que, ao oer rer.1eticlo n toda a série 
temporal dos apa.rccioentos da peroona.13em, ao mesmo tempo em 
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que esse inesperado é esclarecido pela seric também ajuda a 
compreender melhor essa personagem. Nesse sentido, a morte, 
Úl ti:-.10 acontecimento inesperado, apenas casualmente permite 
uma compreensão definitiva sobre a personagem, à medida que 
encerra seu movimento temporal, seu vir-a-ser: 
O personaeem desvenda-se eradativamcnte, vale dizer: 
ele se desvenda inteiramente no conjunto da série 
dos aparecimentos, mui to r.w.is do que num Único apQ_ 
rccimento. E um sÓ nos há de parecer singularr.1ente 
revelado r quando, justamente, nos remeter a toda a 
série c não apenas a um outro. Podemos apontar o 
significado do inesperado; parece-nos de inicio de~ 
norteantc, mas justamente por nos lembrar tudo o que 
veio antes, por nos levar a confPontá-lo com tudo is 
' to e dizer' em seguida: sira, e exatamente o mesmo e 
.str;ora o compreendo melhor. Na verdade, é o que aco.0_ 
tece com cada apresentação, eralJora de maneira mais 
ou menos n:Í.tida. Por outro lado, entretanto, esta 
série de aparecimentos fica sempre aberta: outros 
poderão vir a seguir e a prÓpria morte só a encerra 
arbi trariarnente; como diz l-Ieideg,zer, embora estej~ 
r.1os sempre suficientemente velhos para morrer, nunca 
o estamos bastante para não poderrnos viver mais um 
pouco. Por conseguinte, esse rcf'erimento constitui 
propriamente um referimento ao infinito; neste sen 
tido, representa ur.:~a sugestão que nos reporta a ai. 
guma coisa jamais inteiramente dada. (pp. 95 e 96). 
:Zu 11 Pcqucna Fábula 11 a casualidade da morte vem pÔr 
fim à descrição de um tempo vazio: não há ação concreta do ra 
to, mas o.penas um movimento em que se alternam estados emocio 
nais que acoi71panham a visualização de um espaço que se estrei 
ta, onde apenas a ratoeira se fixa em seu final. Por ser esse 
movimento vazio de experiências, não há compreensão possÍvel, 
-pois nenhum sentido pode ser realizado sem que haja a açao con 
ereta do rato. 
Se transpusermos o rato J;::).f'lüano para os termos de 
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Walter Benjamin, apenas a morte na ratoeira abriria a possibl 
!idade para que esse rato, moribundo, pudesse rememorar as i~~ 
gens de sua vida e assim atribuir-lhe sentid0. Pois, Benjamin 
atribui à morte, enquanto episÓdio pÚblico, a origem da narra 
tive. tradicional: 
é no momento da morte que o saber e a sabedoria do 
homem e sobretudo sua existência vivida - e é dessa 
substância que são feitas as histÓrias - assumen p~ 
la primeira vez uma forma transmisslvel. Assio como 
no interior do agonizante desfilam inÚmeras imagens 
visÕes de si mesmo, nas quais ele se havia encontra 
do sem se dar conta disso -, assim o inesqueclvel 
aflora de repente em seus gestos e olhares, conferi~ 
do a tudo o que lhe diz respeito aquela autoridade 
que mesmo uw pobre-diabo possui ao morrer, para os 
vivos er.1 seu redor. Ha origem da narrativa está essa 
autoridade. ( 11 0 Narrador 11 ~ pp. 207 e 208). 
Porér.1, o rato kafkiano não possui essa autoridade. A 
morte na goela do gato, que lhe arrebata a vida de forna ime 
diata e inesperada, veD apenas reiterar a impossibilidade de 
un 11 balanço final", que se converteria en Sabedoria e er:1 nar 
rativa. Pois, o que Ka~ka nos faz ver através de seu rato é a 
vida cooo movimento vazio no qual ondular.1 sentioentos evanes 
centes, o que representa exatase~te a morte de uoa experiência 
transoissivel. 
Assin, a morte coincide COD a alienação final e abso 
luta do rato, privado do conhecinento do sentido de sua prÓpria 
vida. Tampouco o narrador pode conhecê-lo, pois ele sabe tanto 
quanto o rato, ou seja, nada sabe, e transmite em sua narrativa 
sua prÓpria insciência e a insciência da personagec, 
Tanto em 11 Pequena Fábula" quanto em nA PrÓxiJ;ta Aldeia", 
onde os 11 acontecimentos desdi tosas são totaloente descontados 11 , 
ao oesmo tempo em que a vida se revela como moviwento, desse 
movinento está ausente o I~laravilhoso, o Canto das Sereias, mito 
contra o qual Odisseu trava sua batalha para realizar a Virtu 
de e transformar a vida ew epopéia, Experiência digna de ser 
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narrada para una coletividacte1 . ---:Einbor-a:-.háJ-a'~llm--moir!'RHO!-t1to ·~tlf.fl~ 
ral da vida tanto er.1 "A PrÓxima Aldeia" quanto em "Pequena F~ 
bula", esse r.1ovimento, que abrange uma dinâmica dos três ék-st~ 
sis temporais, é, entretanto, esvaziado e transformado em ima 
geo paralisada, recorrente entre as geraçÕes em 11 A PrÓxima A.!_ 
dei a" e entre o pÚblico que ouve a 11Pequena Fábula". A condi 
ção que deteroina o esvaziamento do teopo é a impossibilidade 
para a realização da experiência transmissÍvel. 
A partir dos comentários tecidos a respeito das re 
laçÕes de tempo em ''A PrÓxima Aldeia 11 , tentarei estabelecer a 
relação entre a viagem enquanto caminho aberto para o jover.1 e 
a posição do ancião, que o percorre conteoplativanente a pa~ 
tir da consciência do fiw: a ida co~o um irrealizável, uma 
11 paixão inÚtil'' na terminologia do Existencialismo sartreano, 
e a posição do narrador, cuja perspectiva é a do hooem vivido 
que, entretanto, não tem histÓrias para contar, é um antinar 
radar, conforme definido nos termos de Benja.I!!in. 
Na primeira ponta do rnovimento, o c aninho que leva 
de u::-1a aldeia à outra, mesDo que dele estejar.. descontados os 
''incidentes desditosos", está fadado à in.conclusão pelo viaja~ 
te, pois, o teopo de uoa vida não é suficiente para perfazê-lo. 
Segundo Günther Anders, o conceito de existente er:1 
' Kafka e definido pelo Eu condicionado e vinculado a um uundo. 
PorérT1, o que Kafka descreve, na verdade, é o não-existente, ou 
seja, o Eu que não pertence e que se angustia no esforço de ser 
aceito pGlo mundo (Kafl:a: PrÓ e Contra, p. 25). Entretanto, 
como Kafka não pode negar que de alguna forna o Eu está no QUn 
do, ele resolve a contradição ao temporalizá-lo enquanto exi~ 
tente. assim torna-o "não-ser-ainda" ou "não-ser-Dais". e a vl 
da é considerada como o caoinho no qual o Eu se movimenta, se 
tenporaliza: 
cada novo dia traz novo comprooisso que desvia do ru 
mo; este, por sua vez, leva a novo conpro8isso e as 
sim se chega - embora senpre correndo - seopre atra 
sado ( ... ) cade. passo significa o abandono de numerQ 
sos outros passos. (KafV.a: PrÓ e Contra, p. 28) 
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Assir.1, em "A PrÓxima Aldeia", coDo também em "Pequ~ 
na Fábula 11 , a vida do Eu é um movimento inconcluso que, ao pro~ 
seguir em sua temporalização, exerce um efeito de desvanecimen 
to sobre o que vai deixando para trás. na posição de observa 
dor, o narrador "quase não compreende'' como o jovem, que ''não-
-é-ainda", pode reproduzir com avidez a car:ünhada da vida, e 
terno-retorno entre as geraçÕes. 
A definição dada por Anders do existente kafkiano, 
como teoporalidade que busca pertencer ao mundo, aproxima Kafka 
do Existencialismo de Jean-Paul Sartre, que assim define a rea 
lidade hu!71ana nas linhas finais de O Ser e o Nada: 
Chaque réalité humaine est à fois projet direct de 
métanorphoser son propre Pour-soi en En-soi-Pour-soi 
et projet d'appropriation du monde COffiQe totalité 
d'être-en-soi, sous les esp8ces d'une qualité fond.§. 
mentale. Toute réalité hunaine est une passion, en 
ce qu'elle projette de se perdre pour fonder l'être 
et pour constituer du oêGe coup l'En-soi qui échappe 
à la contingence en étant son propre fondement, l'Ens 
causa sui que les religions momment Dieu. Ainsi la 
passion de l'homr:_-,c est-elle inverse de celle du Christ, 
car l'hoooe se perd en tant qu'ho1.ne pour que Dieu 
naisse. Nais l'idée de Dieu est contradictoire et 
nous nous perdons en vain; 1 'hor'""':'le est une passion 
inutile. (L'Être et le I~éant, pp. 707 e 708). 
O houen se perde no mundo na busce. de fundar seu ser. 
Tenporaliza-se através de seus projetos parç_ realizar esse ser. 
Porém, o ho~em sartreano não pode constituir-se em ser e, tal 
como o honem kafkiano, apenas pode ser um 11 nÊ.o-ser-mais" (seu 
) - . ( )2 passado ou un "nao-ser-alnda" seu futuro . 
Ero: Kafka, o jovem deseja ser o "viajante-que-alcança-
-a-prÓxima-aldeia", modificando-se através da realização desse 
projeto, que se torna essencial na constituição de seu ser. P~ 
rém, en seu car.'linho podem multiplicar-se as dificuldades (os 
"acontecinentos desditosos") e o jover.1 pode perder de vista seu 
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objeto ou, mesmo que consiga atingi-lo - mesmo que sejar:J "des 
contados os incidentes desditosos'' -, UQa nova cisio faz nalo 
grar a paixio do jover.: o objeto real - a prÓxiDa aldeia - nio 
é aquele que havia posto como objeto ideal. Pois, em sua exp~ 
riência enquanto é vivida, o joven nio pode estar-na-aldeia e 
contemplar seu ser-que-está-na-aldeia ou asir e imaginar-se a 
agir, a menos que a ação seja prened.itada, o que significa re 
presentar-se e!7l situação. rias, mergulhado na ação, o joverr. po~ 
sui apenas una consciência ifílediata de que está na aldeia. rJes 
sa situação, surgirão novos obstáculos frente aos quais dev~ 
rá fazer novas escolhas, a prÓxima aldeia se desvanece cooo o 
lugar onde o sujeito realizaria seu objeto ideal, converte-se 
' 3 
e~ um irrealizavel . 
Ha segunda ponta do movimento, toma-se a viagem a pa!:_ 
tir da consciência do fiw. O ancião se coloca na posição de nar 
radar de sua prÓpria vida, convertida er:l uma antiepopéia, j.s. 
que não é nada mais que una vida conun. Esse anti-Odisseu afir 
ma que todo o tempo dessa vida, contraido n.s. r:Jef.1Ória, não é su 
ficiente ner. nesoo pa!'2 percorrer o espaço que leva de Ur.ia al 
deia à outra, onde o joveQ vai perder toda a sua vida na inÚtil 
tentativa de alcançá-la. Esse ancião não ter.-1 histÓrias para 
contar, ele é a negação da definição do narrador tradicional 
dada por Benja~in: "é o hor.~er:J que (não) poderia deixar a luz 
tênue de sua narração consuoir coopleta.'"lente a r.1echa de sua vi 
da. 1' (''0 ~arrador'', p. 221). 
Unindo as duas pontas do movine~to, o ancião entreg~ 
-se a uma atitude de resignação diante da vida, cujo saldo, 
por experiência prÓpria, está fadado a ser UTila 11 paixão inÚtil''. 
Para Benjamin, ao fazer com que o leitor penetre no 
domÍnio do esquecimento: ausência de memÓria e deficiência do 
sentido, Kafka ganha extraordinária modernidade, sendo consid~ 
rado pelo critico alemão "o maior narrador noderno" (referência 
extra.ida de Gagnebin, Jeanne Harie: Prefácio às Obras Escolhi-
das de \·lal ter Benjamin, vol. I). 
Benjanin, em seu texto sobre Kafka ("Franz Kafka: A 
PropÓsito do Décimo Aniversário de sua norte"), narra a segui.Q_ 
te histÓria: 
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Conta-se que numa aldeia hassidica alguns 
judeus estavam sentados numa pobre estalagem, num 
sábado à noite. Eram todos residentes do lugar, m~ 
nos um desconhecido, de aspecto miserável, mal ve~ 
tido, escondido num ca~to escuro, nos fundos. Co~ 
versava-se aqui e ali. Num certo momento, alguém se 
lembrou de perguntar o que cada um desejaria, se um 
Único desejo pudesse ser atendido, Um queria dinhel 
ro, outro um genro, outro uma nova banca de carpi~ 
teiro, e assim por diante. Depois de todos falarem, 
restava apenas o mendigo, em seu canto escuro. Inte~ 
rogado, ele respondeu, com alguma relutância: 11 Gosta 
ria de ser um rei poderoso, governando um vasto pais, 
e que uma noite, ao dormir em meu palácio, um exé~ 
cito inimigo invadisse o meu reino, e que antes do 
nascer do dia os cavaleiros tivessen entrado em meu 
castelo, sem encontrar resistência, e que acordando 
assustado eu não tivesse tempo de me vestir, e com 
urna simples camisa no corpo eu fosse obrigado a f~ 
gir, perseguido sem parar, dia e noite, por montes, 
vales e florestas, até chegar a este banco, neste 
canto, são e salvo. É o meu desejo''. Os outros se 
entreolharam sem entender. 11 - E o que você ganharia 
com isso? 11 perguntaram. " Uma camisa", foi a res 
posta. (pp. 159 e 160). 
H ais adiante, no mesmo texto, Benjar1in comenta o co~ 
to judeu, comparando o mendigo ao ancião de "A PrÓxima Aldeiatt: 
O mendigo é um irmão desse velho. Em sua 
"vida normal e sem imprevistos" ele não encontra te~ 
po para um só desejo, mas na vida anormal e cheia de 
imprevistos da fuga, que ele fantasia em sua histó 
ria, ele renuncia a qualquer desejo e troca pela sua 
realização. {ob. cit., p. 160), 
Eu diria antes que o mendigo do conto judeu, se rea 
lizado seu desejo, se transformaria no modelo exemplar do nar 
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radar tradicional, conforme definido pelo prÓprio Benjamin em 
11 0 Narrador 11 , pois, para ele, os acontecimentos desditosos pree!2 
cheriam o tempo da vida com experiências. O mendigo-narrador 
troca a vida serena que se contrai na memÓria pela vida atrib~ 
lada, na qual acaba por perder tudo o que ganha, mas conquista 
um bem maior: a velhice como riqueza de experiências. Assim, 
ele poderá se deixar levar pela duração infinita de sua memÓria, 
depositária de suas experiências e presentificadora dos aconte 
cimentos que foram vividos atribuladamente, que, por estar im~ 
diatamente envolvido neles, não os pode contemplar com o devl 
do cuidado e prazer, bens que lhe podem ser propiciados pela 
narraçao. 
Na vida do ancião de nA PrÓxima Aldeia", -a viagem nao 
se realiza corno Experiência, pois o tempo gasto na narraçao des 
sa vida sequer daria para percorrer o espaço que leva de uma 
aldeia à outra. O velho ata as duas pontas da vida e declara: 
enquanto vivida, o maravilhoso, o objeto ideal, representado 
pela PrÓxima Aldeia, não se realiza; a partir da consciência 
do fim, todo o tempo dessa vida comum, contraÍdo na memÓria, 
ao ser narrado e medido em termos de tempo cronolÓgico real, 
é insuficiente para cobrir o espaço da viagem irrealizável até 
a PrÓxima Aldeia, mesmo supondo-se que a viagem tenha ocupado 
apenas uma Ínfima parte da vida, enquanto vivida no presente. 
Assim Benjamin define o narrador tradicional: 
. 
O narrador figura entre os mestres e os sa 
bios. Ele sabe dar conselhos: não para alguns casos, 
como o provérbio, mas para muitos casos, como o sá 
bio. Pois pode recorrer ao acervo de toda uma vida 
(uma vida que não inclui apenas a prÓpria experiê~ 
cia, mas em grande parte a experiência alheia. O 
narrador assimila à sua substância mais intima aqul 
lo que sabe por ouvir dizer). Seu dom é poder contar 
sua vida; sua dignidade é contá-la inteira. O narra 
dor é o homem que poderia deixar a luz tênue de sua 
narração consumir completamente a ~echa de sua vida. 
(''0 Narrador'', p. 221). 
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As atribulaçÕes sofridas pelo mendigo do conto judeu 
possibilitam que lhe seja atribuido o titulo de narrador: ele 
está apto a dar conselhos, sua Experiência lhe permite narrar 
continuidades a muitas outras histÓrias. O ancião de Kafka, p~ 
rém, sabe contar apenas um provérbio, no qual une as duas po~ 
tas de uma vida vazia. Nada mais é capaz de fazer do que dese~ 
corajar o jovem em sua busca, como um pai pequeno-burguês, su 
perprotetor, acostumado à segurança e a um tempo esvaziado de 
verdadeiros atos, incidentes e rupturas que podem se converter 
em Experiência. 
Na verdade, apenas os "incidentes desditosos" pod~ 
riam converter uma vida em Experiência. E o verdadeiro narra 
dor tem uma vida repleta de experiências, da qual tudo é digno 
de ser preservado pela memÓria. 
Supondo-se que metaforicamente a viagem a que se re 
fere o ancião de Kafka seja a prÓpria vida, ou ainda, para que 
fosse percorrido o espaço que separa uma aldeia da outra fosse 
necessário o tempo equivalente ao de uma vida - metáfora funda 
da na imagem do caminho, que constitui a relação de semelhança 
entre a viagem e a vida que se temporaliza -, se ocorridos de 
fato os tais uincidentes desditosos", a perda no tempo cronS2_ 
lÓgico, devido às casualidades do trajeto, seria compensado, 
na remenoração, por um alongamento na duração do sujeito que 
narra, e ambos os tempos - o vivido e o rememorado -, projet~ 
dos sobre o eixo do tempo cronolÓgico, poderial!l ser equivale!l 
tes. 
Pode-se concluir afirmando que se fosse permitido ao 
narrador viver outra vida, todo o seu tempo novamente vivido 
seria plenamente ocupado com a rememoração das experiências de 
sua vida anterior. Ou, se o espaço que separa uma aldeia da 
outra levasse para ser percorrido um tempo equivalente à vida 
que viveu, ele poderia tranqüilamente viajar de uma aldeia à 
outra rememorando sua vida passada; chegaria ao seu destino 
exatamente no ponto em que, em sua narrativa, partisse de sua 
aldeia de origem para a viagem. 
Poréo, os "inicidentes desditosos" que transformariam 
o ancião em sábio, depositário de uma Experiência, e a vida em 
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narrativa estão excluidos das histÓrias de Kafka. O narrador 
de Kafka é a negação do narrador tradicional do qual fala Wa! 
ter Benjamin, sua vida mediocre é antiépica. Nela não cantaram 
as Sereias, e com elas silenciou o maravilhoso, a experiência 
vivida não se tornou episÓdio herÓico, mas caiu no esquecime~ 
to, contraiu-se na memÓria. E o inacabamento essencial da nar 
rativa tradicional, que supÕe uma memÓria infinita
4
, é suprl 
mido em Kafka pelo desvanecimento da experiência vivida, que 
cai no esquecimento. Incorpora-se à experiência do ouvinte/lei 
tor não uma histÓria na qual ele possa imprimir sua marca pe~ 
soal, mas condensa-se na descrição de um acontecimento co~o em 
''Pequena Fábula", ou no comentário de um acontecimento como em 
11 A PrÓxima Aldeia", uma moral da histÓria que transmite col':lo 
experiência u~ conhecimento da vida como de um movimento angu~ 
tiado e vazio. E a prÓpria condensação da experiência transmis 
sivel reflete o silêncio em que cai a vida na l':lemÓria do nar 
radar. 
Quando J. Paulhan recusa illelancholia
5
, primeiro ro 
mance de Sartre, para a Nouvelle Revue Française {H.R.F.) -de 
pois aceito pela Gallimard sob a condição da ~udança do titulo 
para La Nausée -, Sartre escreve em uma carta a Simone de Beau 
voir que Paulhan lhe colocou a seguinte questão: 
Connaissez-vous Kafka? t-1algré les différences, je ne 
vois que Kafka à qui je puisse comparer cela dans la 
littérature moderne. (Raillard, Georges: La Nausée de 
J.-P. Sartre, p. 33, Poche Critique, Classiques H~ 
chette, trecho extraÍdo de La Force de l'Âge, pp. 
292 e 293, de Simone de Beauvoir). 
O QUe asse~elha A Náusea às narrativas de Kafka, em 
particular a "A PrÓxima Aldeia", é uma perda do sentido da gra.!l 
deza dos fatos humanos e uma evanescência da memÓria. O homem 
vivido, Roquentin ou o avô, não acumularam experiências, não 
têo histÓrias para contar; o fim posto subjetivamente e eQ dl 
reção ao qual o ho~em se projeta, temporalizando-se, a aventura 
e os momentos perfeitos ou a prÓxima aldeia, são irrealizáveis. 
A narrativa de UQa vida inteira é insuficiente para cobrir 0 
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espaço que leva à prÓxima aldeia, e a experiência vivida, que 
poderia se converter em aventura, se desvanece quando Roque~ 
tin contempla os postais que lembram os lu.e;ares por onde via 
jou. 
Porém, enquanto A Náusea denuncia como hipÓcrita, de 
má-ré, a imagem que uma sociedade faz de si mesma através de 
seus discursos e de seus sistemas de representação, que visam 
dissimular a nediocridade da experiência vivida e a prÓpria 
gratuidade dos sentidos postos pelo homem no mundo. Kafka se 
detém, em "A PrÓxima Aldeia 11 , na denÚncia do fracasso de toda 
vida através da linguagem comum do velho, que submete a um gol 
pe de luz e, diferente da narrativa tradicional que era incor 
parada de forma imediata pela consciência do ouvinte, exige a 
reflexão do ouvinte/leitor. 
Esse esvaziamento da menÓria se enraiza en una queda 
no valor atribuido à dimensão de eternidade que integrava o 
mundo Antigo e Nedieval, que resulta das transformaçÕes histó 
rico-sociais. A dimensão do eterno dá lugar à HistÓria, er:1 re 
lação à qual deve ser interpretada a verdade em diferentes ép~ 
cas e em diferentes culturas. 
Assim Hans !,1eyerhoff analisa a transfornação no sen 
tido do tempo para o homem moderno: 
A tecnologia abreviou grandemente a prÓpria 
perspectiva de tenpo do honerr: e, ao alargar seu do 
minio sobre o 11 espaço fisico", confinou-o também cre.ê. 
centet1ente ao 11 espaço mental 11 e "er:1ocional n do pr~ 
sente momentâneo destituÍdo de continuidade e rela 
çÕes significativas com passado e futuro. (O Tempo 
na Literatura, p. 97). 
rio mundo moderno, onde se alarga o espaço, contrai 
-se o tempo e as relaçÕes sociais passao a ser infinit~~ente 
nediadas, "o valor do hor:1er:1 é invariavelmente medido ouito t1ais 
pelo que ele fez ou é capaz de fazer do que pelo que é." (Hans 
i!leyerhoff, ob. cit., pp. 100 e 101), ou seja, o prÓprio homem 
adquire um valor instrumental. 
Essas transforoaçÕes histÓricas vão se refletir, no 
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inÍcio do perÍodo moderno, na morte da narrativa de tradição 
oral e na ascensão do ronance, essencialmente vinculado ao li 
vro, cuja oriLem está no indivÍduo isolado, que não adquiriu 
experiências das quais possa falar exe~plarmente. Dessa que~ 
tão, co~c vimos, trata 'v,'alter Benjar.1in em 11 0 Narrador 11 • Porém, 
quando Benjar.ün fala sobre o rome.nce, tor:1a como referência o 
rocance clássico, para o fim do qual era c&ne.lizada a ansied.§. 
de do leitor, quando lhe seria revelado o destino do herÓi. No 
herÓi do romance, o leitor, isolado en um mundo que se trans 
forna eo um ritmo cada vez mais acelerado e que nega a possl:_ 
bilidade de um conhecimento estável, projeta seu desejo de en 
contrar un destino para a sua prÓpria vida. 
Os textos de KafY.a aqui discutidos como também A Háu-
sea refleter'l un oundo onde se exacerbam essas tendências his 
tÓricas, que conduzeo a uo completo esfacelru~ento da dioensão 
de eternidade, narcando o ho~·!eD noderno pelo sentinento de r:1~ 
lancolia frente à transitoriedade dos valores e dos sentidos 
do Dundo. Pois, ele prÓprio recai na condição de instrunento 
diante das necessidades postas pelas ~ p - • • ~rans~orsaçoes tecn1cas, 
cujo sentido lhe escapa. 
Er:; A náusea, Roquentin adillite que talvez haja ainda 
un meio dE: sal v ação p&ra_ n dimens~:o de eterno na existência 
através de concreção de una foroa art1stica, Ul1 livro de aven 
turas. A aventura é algo que não pode existir n& realidade in~ 
diata da experiência vivida, I!las 
. 
sooente as custas de seu fal 
senmento. Pois, a aventura é a essência de urna construção in 
tencional que se cristaliza em una forma rÍgida, na qual nada 
há de gratuito e o herÓi parece estar sempre consciente de fruir 
sua vivênciél. E a partir da forna artística, seu criador pode 
salvar sua existência da gratuidade e d& morte através do ou 
tro, seu pÚblico leitor, " enquanto perdurar para este a essen 
cia incorporada nessa forma. Assim Hans J~eyerhoff define, em 
O Teopo na Literatura, a qualidade intemporal que possui a obra 
de arte: 
A obra de arte captura essências na exp~ 
riência, é UQ& fonte permanente, se:7l teEJpo, para a 
captura dessas essências. Assiw, pode-se dizer que 
o objeto artístico perdura sem data, enquanto perd~ 
rare~ as qualidades incorporadas nele, e os eus r~ 
construidos na obra de arte e através dela têm uma 
qualidade intemporal. (pp. 50 e 51). 
Em Que é a Li ter-atura? (p. 30), ao se referir ao P..§: 
pel do poeta e do prosador na sociedade moderna, utilitária, 
Sartre reconhece urc1a dialética entr-e o êxito e o fracasso. I\'es 
sa sociedade, o ho~en continua sendo apresentado como o fim 
absoluto, poréô, alcançando êxito em seu empreendimento, ele 
se perde, aliena-se ao utilitarismo. É apenas o fracasso que 
o irá devolver a si mesoo, lhe possibilitará una consciência 
re=lexiva sobre sua condição. E o fracasso é ao rr.esoo te8po 
contestação e apropriação desse universo. Contesta em sua con 
dição de vencido, mas apropria-se do oundo cor.J.o instrumental 
do fracasso, que assim se hunaniza ao servir ao homem por seu 
coeficiente de adversidade. 
Essa reflexão de Se..rtre pode ajudar a esclarecer no~ 
sa coDpreens2o de "A PrÓxima Aldeia 11 • nesse texto de 1-'::an:a, 
e!"Jbora a vida seja cor:mr:J e feliz, não é através do êxito que 
o anciao se apropria do nundo, pois de sua vida estão 2usentes 
os grandes fatos. hunanos, as experiências exeDplares, e quase 
ne_d2. lhe reste.rá na memÓrie_. É através do fre.casso de sua ex 
periência que o velho se aproprie do mundo. O mundo, onde per 
de a visão d2. prÓpri2. finalidade, é para ele instrurJento do 
fracasso. E é eo sua condição de vencido, possuidor de uma me 
nÓ ria esvaziada, que vai contestar a a ti tu de do jover;J, em que 
visualiza a reproduç&o de seu prÓprio fracasso. E o fracasso 
se reproduz para o neto, que retransmite a mesna narrativa. 
l.ssim., pode-se dizer que pare._ a Ótica do autor-inplici to de 
"A PrÓxima Aldeia", a vida não vale a pena ser vivida co!.! im 
petuosidade, pois é o eterno-retorno do fracasso. 
Assir., 11 A PrÓxima Aldeia 11 , cano a n&.rrativa de una 
a:-1tiexperiência, se constitui em una ir.1asew tenporal recorre~ 
te, porér.. pare.lisadz._. Aqui nos renetenos à que."õ:.tâo da linr;u~ 
L€N inagética eo Ka:fka, analisada por Günther Anders er.J. Kafka: 
PrÓ e Contr.::~. 
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Para Anders, o ponto de partida de Kafka está en UQa 
-linguagem comun, da qual ele tona ao pe da letra as palavras 
raetafÓricas, as ir.:agens de senso coEJum, subr.Jetendo-as, entr~ 
tanto, a um golpe de luz. Dessa forna, elas recuperau essências 
da realidade, ao mesmo tempo em que se confirma a credibilidade 
da verdade extraÍda do senso comum. 11 A voz do povo não menten 
é a nova imag:en que pode ser tor:mda cor.1o conclusão. 
A retransmissão pelo neto da narrativa do avô, pe..!:. 
tencente a ur.1a linguager:: co:-:1um, atua como ur.J 11 g:olpe de luz" 
sobre & irr~ager.1 em que o ancião une as duas pontas da vida e 
transr:ü te seu fracasso, pois, ao confiroá-la, tanbén a consti 
tu i coco una verdade essencial da realidade. 
A narrativa tradicional, como vimos, perr;ü tia UF1a 
nultiplicidade de sentidos devido 2 sua abertura original: não 
apresentava explicações e assiD podia ser incorporadn à exp~ 
riência pessoal de ceC:a DerTJbro da conunidade. E sun COL1preensão 
estave fundada er:1 um contexto social coQun, dispensando a ne 
di2:.çê.o ds_ reflexão. A narrativa de Kafkn, er,bora parta de i;:-.a 
gens que també:-:. têm orisen er.1 Ur.' contexto co nu;--;, z.dqui r e ur.w .. 
r>ul tiplicidade de sentidos derivada exata8ente ds. perda do sen 
tido de sua realidade pelo individuo. O individuo está isolado, 
recorre à reflexão para interpretar o mundo e escolher sua p~ 
siç2o nele, se angustia frente às suas possibilidades e, ao 
~inal, frustra seus objetivos, -S~ê< vida se contrai na neT:Joric_, 
ter; a impressão de que viveu en vão. E o que empresta ao nar 
radar original de 11 1-.. PrÓxir.l&.. Aldeie. 11 , o 2_vô, o estilo elevado 
e coisificante é sua (anti)ex~eriência particular, narcada p~ 
radox2.lr:1ente pela contração da vida na mer:J.Ó!:'i2 .. A ausência de 
experiências ew sua n2.rrativa transmite a norte da experiência. 
l. 1-.. narrativa homérica do regresso de Odisseu a Ítaca 
é a.1alisada cor:1o modelo da narrativa tradicional no capitulo 
I! deste trabalho, a p2rtir da p. 19. 
lL;S 
2. Os conceitos de ser para-si ou consciência hunana e 
ser en-si estão definidos no capitulo IV deste trabalho, a pa!:_ 
tir da p. 40. A idéia sartreana do honer. cono terr:poralidade 
que busca fundar seu ser está definida a partir da p. 49 (c~ 
pi tu lo IV). 
A referência para esta análise é o conceito de irree. 
lizável em Sartre, definido, cor. base e~ Diário de ur.a Guerra 
Sstranl-l2., no capitulo VI deste trabalho, a partir da p. 94. 
4. Sobre o inacaba.~;ento essencial de. narrativa tradicio 
ne..l ver p. 20, ~ap:i tu lo II deste trabalho. 
5. O sentido de r:e1ancholia, titulo oris;inal de A riáusea, 
é discutido a partir de·. p. 119, capitulo VII deste trabalho. 
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IX - O ROMANCE DE SITUAÇÕES DE JOHN DOS PASSOS 
No ensaio "A PropÓsito de John dos Passos e de 1919", 
publicado em SituaçÕes I, Sartre considera "Dos Passos o maior 
escritor do nosso tempo, 11 (p. 23). Por que Dos Passos? 
Porque a construção formal de 1919 caracteriza-se como 
romance tÍpico para a expressão concreta da Filosofia existe~ 
cial de Sartre, à medida que incorpora um princÍpio fundamental 
dessa Filosofia: 11 A existência precede a essência". Pois, as 
personagens de 1919 vão se constituindo no tempo ao serem 11 apr~ 
sentadas" em situação. Situação que tem como acontecimento de 
fundo a entrada dos Estados Unidos na I Guerra Mundial. 
A técnica narrativa de Dos Passos - que influencia 
Sartre na construção de Sursis - é denominada por Albér€s em 
Histoire du Roman Moderne como "realismo objetivo", pois pr~ 
cura suprimir intervenções de autor sobre o universo narrado 
e a função do narrador é apenas a de mostrar, no tempo, a co~ 
duta das personagens. Essas personagens geralmente são seres 
primitivos, nas quais a consciência reflexiva é pouco desenvol 
vida, assim "comme le 'monteur' du cinéma, le romancier ne 
s'exprime plus que par le choix des scenes. Mais il ne leur 
prête plus sa voix." (Histoire du Roman Moderne, p. 343). 
Prossegue Albér€s na caracterização da técnica do 
realismo objetivo de Dos Passos e de outros romancistas ameri 
canos, influenciada pela técnica cinematográfica: 
Les romanciers américains naus donnent non 
pas les sentiments ou les pensées de leurs personn~ 
ges, mais la description objective de leurs actes, 
la sténographie de leurs discours, bref, le proce~ 
-verbal de leurs "condu i tes" devant une si tuation 
donée. (ob. cit., p. 344). 
Jean Pouillon (in: O Tempo no Romance) ajuda a escl~ 
recer a idéia de objetividade na narrativa de Dos Passos. Para 
esse autor, Dos Passos cria uma defasagem entre o narrador e 
as personagens, garantindo assim a objetividade da narrativa. 
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-Pois, o narrador nao se identifica com a personagem, ele narra 
em terceira pessoa, e não intercede qualificando, julgando ou 
-antecipando sua açao e seus caracteres. Seu ponto de vista so 
bre o universo narrado se limita a 11 apresentar 11 as personagens, 
centralizando nelas a perspectiva desse universo. Assim, faz 
com que apareça um complexo sujeito-nundo ao qual o Existencia 
lismo dá o nome de situação: vemos as personagens atuarem no 
mundo temporalizando-se e revelando a estrutura contingente da 
temporalidade: cada aparecimento da personagem remete a outros 
aparecimentos de seu passado ou ao que ela projeta realizar no 
futuro. E esses aparecimentos se ligam uns aos outros a partir 
de um sentimento ou de uma idéia e vão constituindo o sentido 
da ação, dado no presente pela personage~ que os vive. E assi~ 
vão se definindo os caracteres da personagem, sua essência. Des 
sa forma, as condutas apresentadas em 1919 tornar.1-se imediata 
mente significativas, à ôedida que o narrador as revela na con 
dição de vir-a-ser, ao apresentá-las no ter.1po, Nas palavras de 
Pouillon: 
O personageo desvenda-se gradativa.'lente, 
vale dizer: ele se desvenda inteiramente no conjunto 
da série dos aparecimentos, muito mais do que num 
Único aparecimento. E um sÓ nos há de parecer sing~ 
1 armente reve 1 a dor quando, justar.en te, nos remeter 
a toda a série e não apenas a un outro. Podemos apo~ 
tar o significado do inesperado; parece-nos de ini 
cio desnorteante, mas justamente por nos lernbre.r tu 
do o que veio antes, por nos levar a confrontá-lo 
com tudo isto e dizer em seeuida: sirJ, é exatar;Jente 
o mesmo e ar;ora o compreendo melhor, r~ a verdade, é 
o que acontece com cada apresentação, embora de ma 
neira mais ou menos nitida. Por outro lado, entretan 
to, esta série de aparecinentos fica se171pre aberta: 
outros poderão vir a seguir e a prÓpria QOrte sÓ a 
encerra arbitrariamente; como diz Heidegger, embora 
estejamos sempre suficientemente velhos para morrer, 
nunca o estamos bastante para não poderoos viver nais 
um pouco. (O Te~po no Romance, p. 95). 
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Tomando-se como exemplo a personagem de Dick Savage 
de 1919, podemos perceber co~o através de suas escolhas, dos 
sentidos atribuidos aos acontecimentos vividos, ele vai proj~ 
tando se constituir em ur.1 esc ri to r. Na infância lia escondido 
da nãe as Vinte T>iil Léguas Submarinas, dedicava-se à escola p~ 
ra fugir às complicaçÕes do lar, vai se tornando contemplatl 
vo e passa a escrever poemas, dando expressão ao paradoxo e~ 
tre seu anor ilÍcito por Hilda e sua for~ação religiosa rigl 
da que lhe traz o desejo de autopunição. Assim o narrador des 
creve o poema de amor ilicito que cor:1pÕe o jover:1 crente Dick 
Savage, r.;ostrando-o posteriormente à amante e ao marido desta: 
foi compondo mentalQente um poema sobre o vermelho 
do meu pecado e o vermelho do teu pecado e pássaros 
negros sobre as ondas encapeladas e almas perdidas 
chorando suspirando apaixonadanente. Depois de ter 
ninar o poer.1a, mostrou-o aos Thurlow; Edwin quis S.§. 
ber donde lhe vinhan idéias tão mÓrbidas, mas ficou 
contente porque no fim a Fé e a Igreja triunfavan. 
Hilda riu-se histericamente e disse que ele era un 
rapaz estranho, mas que talvez viesse a ser ur,, es 
critor. (1919, pp. 71 e 72). 
Dos Passos representa em 1919 o conceito existencia 
lista de "si tuação••: a centralização de um mundo em torno da 
perspectiva de um sujeito permite revelar suas impressÕes e 
seus sentinentos sobre o acontecimento vivido pela simples de~ 
crição do que ele percebe em torno de si. Essa descrição, que 
supÕe a anulação do eu do narrador, transmite ao leitor a sen 
saçao de presença da personagem que está mergulhada na ação. 
Pois, o distanciamento entre narrador e personagem provoca, 
paradoxalmente, uma aproximação entre leitor e personagem ao 
permitir uma visão mais objetiva daquele sobre o universo nar 
rado. Assir, Pouillon define a representação da ''situação" no 
romance: 
O resultado desta ffian€íPa de ver as-coisas é que 
se pode transmitir o sentimento da presença àe 
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um personagem pela simples descrição daquilo que ele 
está vendo, não evidentemente como seria feito para 
todo mundo e para ningué~ em particular, mas sim con 
ferindo-lhe a qualidade subjetiva de ser para esse 
personage~. (O Tempo no Romance, p. 83). 
Encontramos, por exemplo, no trecho transcrito abai 
xo, a representação ficcional da 11 situação 11 en Dos Passos: 
Quando chegaram a casa, a tia Beatrice es 
perava-os à porta, com UQ ar de estar fula como uma 
barata e disse-lhes que descessen à cave. A mãe qu~ 
ria vê-los. A escada dos fundos cheirava a almoço de 
domingo e a recheio de galinha. Desceram a escada, o 
nais lentamente possivel. Devia ser por causa de He~ 
ry ter fumado. A mãe estava no vestÍbulo da cave, 
que era muito escuro. À luz do bico de gás fixado na 
parede Dick não conseguiu distinguir quem era o h~ 
mem. A nãe aproxinou-se deles e notaram que tinha os 
olhos vernelhos. (1919, p. 66). 
Centralizando a narrativa na perspectiva de Dick, 
através de sua visão de mundo revelam-se suas impressÕes e seus 
sentimentos: na visão da tia Beatrice que os espere.va à porta, 
no cha:Tlado da oãe, na lembrança de que seu irr."lâo Henry havia 
funado, quando a voz do narrador confunde-se com apropria voz 
da consciência de Dick, revela-se a apreensão desse personageM, 
seu nedo el7! relação à nãe, motivo para que desçam "o r.tais len 
tamente possivel 11 as escadas, e o nedo se mistura com a fone, 
contidçt na intensidade con que aparece a consciência de Dick 
o cheiro de galinha que exala da escada. Na penuMbra da cave 
sugere-se uma gradação de sentimentos da figura estranha do 
homem, que ele não reconhece cano sendo seu pai, que não via 
desde ouitos anos, para a figure familiar da mãe, que r:1esmo 
através da penumbra Dick percebe seus olhos vermelhos, e nota 
que também Henry os percebe. Pois, embora a narrativa esteja 
centralizada na perspectiva de Dick, o narrador que havia se 
utilizadc Ce ur.1 verbo na terceira pessoa do singular ("coDS.§. 
:;uiu") para indicar a centralização de uo olhar atento de Dick 
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sobre o homem estranho, passa a se utilizar de um verbo na ter 
ceira pessoa do plural (''notaram11 ), indicando uma distensão no 
olhar desse personaEem, que passa a perceber Henry e percebe 
tambér.1 as impressÕes do irr:1ão em relação à nãe. Nos olhos ver 
melhos da mãe, vistos na penunbra, sugere-se o sentimento in 
tenso dos irmãos em relação a ela. A percepção das impressÕes 
de Henry por Dick e a descida lenta das escadas, que sugere a 
apreensão de ambos, indicam tar.Jbém uma cunplicidade entre os 
irmãos. Porém, o narrador, no trecho citado, com exceção do 
adjetivo 11 fula 11 com que caracteriza a tia Beatrice através da 
visão de Dick, não faz referência explicita a nenhum outro sen 
timento ou impressão: apreensão, medo, fome, cumplicidade, gr~ 
dação de familiaridade en relação a pai e r.;ãe, etc são apenas 
sugeridos através da visão de Dick, de sua presença ao mundo. 
As situaçÕes representadas por Dos Passos mostrau ao 
' leitor, fundamentalnente, as personagens "de fora", as vezes, 
cODO ainda veremos, a voz narrativa confunde-se coo a voz da 
personagem, caracterizando a técnica do discurso indireto li 
vre, ou a voz narrativa assuoe a função de um coro. Porém, ao 
nRrrar a conduta das personagens fazendo aparecer un mundo em 
torno delas, essa visão de um complexo sujeito-mundo aparece 
para o lei to r e r.; suas duas dimensÕes fundanentais, conforr.1e os 
principias da Filosofia existencial: COr.lO facticidade e co~o 
libe::dade. 
Cono facticidade, à medida que impÕe à personagem d~ 
terninadas condiçÕes para sua ação, cuja existência independe 
dela enquanto individuo, e frente às quais ela não é livre p~ 
ra não reagir, por exenplo: os acontecimentos ligados à entr~ 
da dos Estados Unidos na I Guerra Nundial. Poré!il, a situação 
também aparece em sua dimensão de liberdade, à medida que é a 
personaEem quem significa o acontecimento vivido. Pois deve 
assumir sua facticidade escolhendo condutas a partir dela que 
embutel.l julganentos de valor. 
As personagens de 1919 estão situadas num universo 
cooun: os Estados Unidos do inicio do século até sua entrada 
na I Guerréi. T:undial. L a narrativa é intercalada pela introdu 
-çao de biografias de honens farT!Osos da época e frasnentos de 
lS~ 
noticiários que focalizao o universo comun no qual as person~ 
gens vivem. Entretanto, Dos Passos constrÓi sua narrativa a 
partir de perspectivas centralizadas em diversas personasens, 
que iniciaD suas vidas em diferentes luzares dos Estados Uni 
dos e se encontran na Europa: França e Itália, durante aconte 
cimentos da I Guerra Mundial. Assin, frente ao fato da entrada 
dos Estados Unidos na guerra, Dick opta por alistar-se volunta 
riauente, farEJa encontrada para terminar sais cedo seus estu 
dos, enquanto o jover.1 rr~arinheiro Joe \{illiar;s prefere falsif.!_ 
car docu~1entos para escapar da guerra. Ambos se encontram em 
Gênova. E Dos Passos, ao apresentar un Desmo acontecimento nar 
rado sob a perspectiva de diversas personagens - seja a sinples 
escolha de posiç~es frente ao fato da suerra, seja, por exem 
plo, o encontro er., Gênova entre Dick e Joe, apresentando o acon 
tecimento inicialmente com o foco narrativo centralizado en 
Dick, depois en Joej ou ainGa, quando apresenta o caso anor~ 
so entre Dick e Filhinha, ora narrando sob a perspectiva de ur.a 
pE:·rsonagef:1, ora da outra -, confere a esse 2..contecincnto dife 
rentes modos de vivência, diferentes significaçÕes. Assit1, evi 
dencia-se, por L:.n lado, a dinensão de liberdade presente na 
situação vivida por cada persona~en. Por outro lado, o acont~ 
cinento adquire u~a pluridinensionalidade de sentidos relativa 
aos diversos sujeitos que o • • +'. Slgnl..~.lcaran, ao . .· ~ranscenoe-lo, e 
' o integrarar.-; as suas vidas. 
Sartre, no ensaio 11 A Prop6sito de Jo~n dos Passos e 
de 1919", publicado em SituaçÕes I, define a persona,Q:eD de Dos 
Passos corr,o um ser hÍbrido, interno-externo: 
NÓs estamos cor;-, ele, nele, vivemos COEl a sua vacilan 
te consciência individual, e, de repente, essa con~ 
ciência fraqueja, debilita-se, dilui-se na consciên 
c ia coletiva. (p. 23). 
Como vimos, o foco narrativo em 1919 se centra alter 
nadamente na perspectiva de diferentes personagens, as quais o 
leitor aco!!ipanha en suas projeçÕes temporais nun mundo ir:edia 
tanente percebido por elas. Cada personagem aparece ora "de :f o 
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ra", através da narração em terceira pessoa de sua conduta ou 
. 
através de diálogos, ora a voz narrativa se confunde cor:-1 a pr_s: 
pria voz interior da personagem, quando o autor-iDplfcito se 
utiliza do discurso indireto livre, como nesse trecho em que o 
foco narrativo est~ centrado em Filhinha: 
O cavalo teve de ser abatido a tiro e o tenente fora 
extrena~ente antipático com ela; esses estranceiros 
acabam sempre por mostrar o que são. (1919, p. 338). 
Entretanto, há ocasiÕes em que a voz narrativa se des 
loca da apresentação da perspectiva individual da persona~em 
para assumir a função de um coro, confundindo-se com a voz de 
un pÚblico para quem a personagem aparece. Nesse momento, ela 
passa a ser vista do exterior, sua "consciência individual di 
lui-se na consciência coletiva 11 , como afirma Sartre. 
Assim, a personagem de Dos Passos mostra os dois la 
dos do cor.1portamento hunano: vivido pelo sujeito e visto cono 
objetivo pelo outro. 
A análise da personagem de Dos Passos cor.1o um ser in 
terno-externo aparece tambéD no ensaio !!John dos Passos: de 
1919 a Nur1éro Uni! (in: Les Tenps r-íodernes, n2 100, de março de 
1954), de Jean Pouillon, que toma a apresentnção desses dois 
aspectos do corr.portanento cono parânetro para a descrição ve 
rldica: 
Pour lui-même comme pour les autres, l'hoome est donc 
condui te. Hais cette condui te, unique ré ali té, po~ 
sede un double aspect: e1le est rnenée et elle est 
vue. Dynamisne vécu et tourné vers un avenir pour 
celui qui la tient, elle est événement objectif pour 
- - - -- - - ' , -
celui qui la regarde~:_:Uneo-d.escription: --ver1d1: 
que doit maintenir ensemble ces deux côtés du com 
portement sans en privilé,sier aucun. (p. 1714). 
- . Na narrativa da morte de Filhinha nao ha, entreta.12 
to, esse lado objetivo do comportanento, pois não há pÚblico 
para quer possa aparecer esse fato. O foco está o tempo todo 
centrado na consciência dessa personage~. e simplesr.:tente a nar 
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rativa se interrompe quando o avião começa a cair: 
Filhinha viu o reflexo de uma asa que CoMeçava a sol 
tar-se da carlinga. o Sol cegou-a quando começarar.-1 
a cair. (1919, p. 348). 
Porém, na narrativa da morte de Joe V.'illiams há um 
pÚblico que vê a brisa er:1 que essa personagem se envolve e p~ 
de decretar sua morte: 
-Joe estendeu UD par de comedores de ras, e recuava 
para a porta quando viu num espelho un grande mat~ 
1ão de blusa, que se preparava para lhe descarregar 
sobre a cabeça ur1a garrafa que enpunhava com as duas 
maos. Joe tentou fint&..r o golpe, oas não teve tempo. 
A garrafa rebentou-lhe o crânio e este foi o fim de 
Joe. (1919, p. 200). 
A voz narrativa se centra na consciência imediata de 
Joe até o momento en que vê pelo espelho que alguém vai lhe 
descarregar uma garrafa na cabeça e tenta desviar-se do golpe. 
Porém, quando o narrador diz 11 oas não teve tenpo 11 já se insi 
nue. a voz do coro. E a consciência do pÚblico parece se confun 
dir com o Último instante de consciência de Joe. lJa frase se 
guinte: 11 A garre.:fa rebentou-lhe o crânio e este foi o fim de 
Joe, 11 , a voz narrativa desloca-se para a voz do p~blico, que 
testemunha o golpe e a morte imediata de Joe. Assim Sartre ana 
lisa esse deslocar,ento da voz narrativa que testemunha a r.~or 
te de Joe: 
Nada faz sentir r.,elhor o aniquilar.~ento. E cada pág_! 
na que se volta depois e que fala de outras consciê~ 
cias e de ur.~ r;mndo que continua ser:1 Joe é como uma 
paz a da de terra sobre o seu corpo. ( 11 A PropÓsito de 
John dos Passos e de 1919 11 , p. 23). 
Além da ambigüidade na apresentação das personagens 
como seres hibridos, internos-externos, o novo realismo obj~ 
tivo criado por Dos Passos e~ 1919 se caracteriza ainda pela 
ambigüidade de sua estrutura temporal. 
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O narrador de 1919 se utiliza do tempo passado, sua 
perspectiva é a da morte, isto é, de quem já conhece o fim da 
histÓria que narra. Entretanto, tudo é narrado como estando a 
se fazer, pois o narrador não comenta nem explica, mas prese~ 
va o caráter de fato indeterminado de cada aparecimento da pe~ 
sonagem. Tudo é mostrado como sendo vivido de forma imediata, 
sem que seja apresentada ao leitor uma ordenação causal para 
esses aparecimentos. Assim analisa Sartre essa ambigüidade tem 
poral em 1919: 
os fatos passáàos~conserVam um-sabor de presente; 
continuam a ser ainda, no exÍlio, o que foram um dia, 
apenas um dia: inexplicáveis tumultos de cores, rui 
dos e paixÕes. Cada acontecimento é uma coisa ruti 
lante e solitária, que não emana de nenhuma outra; 
surge de repente e junta-se a outras coisas: um ir 
redut1vel. Narrar, para Dos Passos, é somar. (nA 
PropÓsito de John dos Passos e de 1919", p. 17). 
!·!as essa soma de experiências, a partir da qual são 
apresentadas as personagens de 1919 - em suas projeçÕes no te~ 
po, à medida que vão constituindo o sentido de suas existên 
cias -, não leva a concluir que elas sejam manipuladas em suas 
inpressÕes e gestos, através, por exemplo, da representação 
de uma ordem inconsciente. Pois, isso significaria, numa per~ 
pectiva sartreana, retirar-lhes a liberdade e, assim, anulá-las 
co~o simulacros de seres humanos. 
Do ponto de vista da literatura engajada, analisada 
por Sartre em Que é a Literatura?, pode-se dizer que Dos Pa~ 
sos, em 1919, utiliza-se de dois artiflcios para fazer com que 
o leitor reconheça seu prÓprio mundo naquele que é narrado e, 
assim, seja estimulado à revolta contra a sociedade capitali~ 
ta moderna. 
Em primeiro lugar, ao narrar o presente como se fos 
se passado, a vida das personagens é cristalizada sob a forma 
de destino irremediável. E esse destino se constitui a partir 
de fatos comuns também ao mundo do leitor, como a degradante 
situação-limite da guerra. Assim, personagem e leitor campa~ 
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tilhaD um universo comum, e o Último vê objetivamente a partir 
da representação de seu mundo, na qual vive o prineiro, a de 
gradação a que sua vida está fadada a se cristalizar. 
En segundo lugar, Dos Passos utiliza-se de uma técni 
ca de distanciamento que, ao mostrar a conduta da personagem, 
irr·plica ur.1a visão de mundo peculiar a ela, vista, entretanto, 
objetivamente pelo leitor. E, dado que Dos Passos situa suas 
personagens nun universo que é também comun ao leitor, vem es 
timular neste a reflexão sobre sua prÓpria condição. A visão 
objetiva das personagens possibilita ao leitor que ele se ar 
ranque do plano da consciência irreflexiva e possa ver, proj~ 
tivanente, a vida que vive e não vê. Pois, mesmo abstraindo-se 
a situação especifica en que se passa a histÓria de 1919: a 
I Guerra f.~undial, pernanece cono essencial no livro as "rül 
aventuras frustradas" do cotidiano, a vida antiépica, e essa 
tenática possibilita que 1919 permaneça vivo para o leitor de 
hoje. 
sos: 
Assin Sartre define a literatura engajada de Dos Pas 
Tudo o que quer que veja~os, já o tinhanos 
visto antes, e, à primeira vista, precisamente do mo 
do como ele quer. Reconhecenos inediatamente a abun 
dru1cia triste dessas vidas seD trazédia; -sao as nos 
sas, essas mil aventuras quase esboçadas, frustradas, 
logo esquecidas, sempre recor.1eçadas, que deslizar.1 
sen ôarcar, sem nunca comprometer, até ao dia en que 
Ur:Ja delas, tão parecida cor-~ as outras, subi taoente, 
como por inépcia e por batota, passe. a repugnar a un 
homer.J para senpre, desarranjando negligentemente UIT! 
mecanisno. É quando descreve, tal cano nÓs descrev~ 
riamos, essas aparências de~asiado conhecidas a que 
cada um se acomoda, que Dos Passos as torna insupoE 
táveis. Indigna aqueles que nunca se indignaria8 e 
-assusta os que nao se assustam com coisa nenhuma.. 
("A PropÓsito de John dos Passos e de 1919", pp. 
14 e 15). 
Dos Passos pretende construir um universo comum a pa~ 
tir de experiências vividas individuais unificadas através do a 
conteci~ento de fundo - a I Guerra Mundial - e da linguagem jo~ 
nalistica. E há na narrativa dessas experiências individuais, 
como vimos, uma pretensão objetiva, que possibilita a projeção 
do leitor e a reflexão sobre sua situação no mundo. Entretanto, 
a experiência coletiva, no sentido de W. Benjamin (in: 11 0 Narr~ 
dor 11 ) - que pode ser incorporada por outrem, servindo para orien 
tar sua ação no mundo, como uma sabedoria fora do tempo -, não 
se reconstitui em 1919, mas esse romance deixa evidente, just~ 
mente, a sua morte no mundo moderno, onde se exacerba a valori 
zação da individualidade. 
Neste trecho podemos perceber como um acontecimento 
na vida de Dick, o amor, não se constitui em Experiência trans 
misslvel, em Sabedoria, mas já traz a marca do ilicito e da 
transgressão à norma religiosa e se converte em motivo de vaida 
de e de disputa: 
Quando Skinny veio preencher durante duas 
semanas a vaga de um dos mandaretes que tinha adoeci 
do, Dick falou-lhe em tom pretensioso sobre mulheres 
e pecado e contou-lhe que estava apaixonado por uma 
mulher casada. Skinny disse que isso era feio porque 
havia por ai muitas mulheres fáceis capazes de dar t~ 
do o amor de que um tipo necessitava. I-Ias quando Dick 
descobriu que Skinny nunca tinha estado com uma rap~ 
riga, embora rosse dois anos mais velho, assumiu um ar 
de tal forma pretensioso~ falando em experiência e p~ 
cada, que uma noite em que tinham entrado numa loja 
para tomar uma soda, Skinny "engatou" duas raparigas 
e foram para a praia com elas. (1919, p. 72). 
Portanto, o universo comum em que vivem as personagens 
de Dos Passos remete não àquele de que fala Benjamin, no qual se 
constituia a Experiência transmissivel, mas ao mundo moderno do 
qual fala Sartre, onde as ''aventuras" do cotidiano passam despe!: 
cebidas ao sujeito que as vive, pouco atento a si mesmo, e o que 
ressalta e a ausência de significaçÕes estáveis que orientem as 
condutas dos homens nesse universo comum, que assim adquire uma 
pluridimensionalidade de sentidos. 
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PARTE II 
X - O EXISTENCIALIST10 DE SAP.TRE A PARTIR DA II GUE:RRA T!UIWIAL 
A abordabem da Parte II deste trabalho está centrada 
nas obras literárias produzidas por Sartre a partir de sua par_ 
ticipaç~o em acontecimentos ligados ~ II Guerra Vundial. 
na data do armisticio entre a França de Pétain e Hitler, 
21 de junho de 1940, Sartre foi tornado co~o prisioneiro pelos 
alemães quando servia no Exército francês na Frente alsaciana, 
durante a chaT7Jada udrÔle de guerre", e enbarcc.do para o campo 
de concentração nazista de Trieu, na fronteira da Alemanha co~ 
Luxe~T~burgo. 1'Jo car1po de prisioneiros, ele participa de eventos 
artisticos, . ' J& com fins resistentes, como a escritura e a mon 
tageFJ de sua primeira peça, Bariona. ED 02 de abril de 1941, 
Sartre fose de Trieu con docunentos falsos e retorna a Paris, 
onde passa a participar de movi~entos de caráter intelectual 
ligados à Resistência Frances~. enquanto que grande parte dos 
intelectuais franceses se refugia:ran na Riviere., sob o contra 
le nominal do governo colaboracionista de Vichy, inclusive es 
cri tores cor.Jo André Halraux, que participou C080 combatente na 
Guerr& Civil Espanhola. É a partir desse contexto histÓrico 
que surge a literatura en,sajada sartreana: a trilogia Os Cani-
n!·los da Liberdade e seu teatro de situaçÕes, cuja teorização 
pode ser encontrada e~ Que é a Literatura? (1948), na Critica 
da Razão Dialética (1960) e em Questão de !:étodo (1967). 
Já no inicio de 1940, durante a chanada "drÔle de 
guerre", Sartre passa a elaborar as prir:1eiras idéias a respe.!_ 
to de un engajanento politico e de UD conpror.Jetimento do escri 
tor e~ sua situação histÓrica, que podeB ser encontradas nos 
cadernos que escrevia durante a guerra., al.:;:uns já publicados 
sob o titulo de Diário de u~a Guerra Estranha (19E3). Durante 
uma licença en que retorna a Paris, Sartre fala a ?,j;n.one de 
Béauvoir sobre a noção de autenticidade, principj.o condutor de 
E:.'Ja r:wral da ação, & qual ele contrapunha a noção de má-fé: 
lC.J 
No principio de fevereiro, fui esperar SaE_ 
tre na estação de Leste. A senana transcorreu toda em 
' conversas e passeios. Sartre pensava muito no apos-
-guerra; estava decidido a não nais se nanter afasta 
do da vida politica. Sua nova ~oral, baseada na no 
" ção de autenticidade, e que ele se esforçava por por 
en pritica exigia que o homem ''assumisse'' sua ''situa 
ção"; e a Única maneira de fazê-lo era superá-la e!:! 
penhando-se numa ação; qualquer outra atitude era uma 
fuga, ume. pretensão vazia, una r:1ascarada fundada na 
n~-f~. (Beauvoir, S. de: I~a Forra da Idade, vol. II, 
p. 58) . 
Essa moral sartreans fundada numa dialética entre au 
tenticidade e má-fé, que inplica una fidelidade absoluta ao pr~ 
sente e ~ situação hist~rica en que o sujeito est~ inserido e 
que :ç.rojeta supere.r e.-:-1 direção a uma situação futura, é defini 
I~2. verd2.de, tanto para Heidegger quanto P..§. 
r a Sartre, a autenticidade é vista como una farDa 
posterior 8.Quela inautenticidaC:e que teu prioridade 
sobre ela e que constitui o nodo prin&rio de ser da 
-vida hur.ana. p._ e-utenticidade r;enuina é, po~tanto, na o 
UD estado (pensar assio seria cair, precisamente, nes 
sa ilusão do ser qu~ está em quest~o), Das si~ algo 
precariarnente tirado 6 força da inautenticidade, rs:_ 
cuperado e reconquistado dela, e em perigo perpétuo 
de voltar à f orna a;1teri o r (para Heidegber anonir:ra 
to, para Sartre mauvaise foi). Por essa r&zão, pod~ 
riamos, eu penso, considerar a idéia de autenticida_ 
de como um2. idéia critica: pois não pode ser defini_ 
da er, si Qesna mas apenas contra alguma si tu ação pre:=. 
xistente e un estado de inautenticidade que ela é des 
tinada a corrigir ou renover. 
Sonos levados, portanto, a explo~ar a idéia 
de autenticidade atr~v~s de seu oposto. Assim, na ~e 
dida ec que a Bauvaise foi destina-se a d~~-~e ur. sen 
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tinento de autojustificação e a ajudar-De a evitar 
esss realização de ninha liberdade e solidão totais 
que é a. anzÚ_stia (angoisse), a experiência da aute!2 
ticiclade senpre terÓ. lu;;ar na anzustia, e ser:1pre e.:2 
volverá o sentido da injustificabilidade de r.linha 
prÓpria existêncie. - urJa purificação da. consciência 
que & despoja de todas as suas defesas e racionali 
-zaçoes e a deixa se:-:1 ur:1 pr;.ssado do qual extrair aut~ 
-respeito, sen ur:1 futuro no qual cleposi tar fé ce::::;a. 
(pp. 213 e 21~). 
Nos teztos escritos por Sartre sotré a Ocupnç8o a1erJ& 
er.: Paris, durante .s. II Guerra J.lundial: 11 La RÉ:pub1ique du Si1e!2 
ce 11 (Lettres Françc_ises, 1944), "Paris Seus l'Occupation'' (Fran-
ce Libre, éditée i Londres, 1945), ''Qu'Est-Ce Qu'un Collabora 
teur? 11 (La République FrançP.ise, éctitée à ne>·:-Yorl~, ao-G.t 1945) 
e "La Fin de 12 Gut::rre" (7eí.-J'l.S 7:odernes, octobre 1945), publl_ 
cados postE·riorr,en~e e:-.1 Situations TII (1949), encontrar.;os re 
presentnç~es concretas do conceito de autenticidade. 
;·os :-'rir::eiros <?_nos Gr.- Ocupr:,.ção ;:,ler~[;. er_; F&ris, o ini 
a1em8es que, cor_~o ver·2l.-!OS ei:J Le S-ilence de la r.: e r de Vercors 
(capitulo XII), denonstre.ve..:; a"'.::é ue<:a .• o un certo ideéüisno. r:s_ 
Tel est en tout ce.s le preillier aspect de l'occupation: 
qu'on s'inasine dane cette coexistence perpétuelle 
d'une heine f2.ntÔne et d'LE1 enneni trop fanilie:;:-o qu'on 
n'arrive ~as ~ h~ir. (''Paris Sous l'Occupation'', p. 
23). 
:Sss2 si tue.ç:ã_o de sentido naldeter:.!nado, anbi[ti2 -
pois o ininico não se :w.strav.g cano tal 8. nedida que iMpunha 
una ocup2ç8.o velado. sob a apçrêncie ele ur.1<=:. coexistência fa;-ü 
li;o·_, .... , dscJo que n8_o pratjcava ur_-,o. a2rGssão explÍcita ao povo 
:f're.ncÊs -, incrze 2. Fran.;s. en Uf',s_ atnosfera de hipocrisi2.. ?ois, 
a corJi6lidadc dos alen~eE dificulta ~os ~ranceses a co~prc~~ 
- -sao clar~ da situaçao, cue assi~ se sente~ constranzidos para 
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liberar seu bdio, recaindo no inobilisno, que SiEnificava col~ 
~orar, nesr-.10 c~ue indiretamente, con o ininiso. Essa situação 
SETtrc consiêer<1 r,nis terrÍvel e an;::usti<-:•_ntç que 2 d8 prÓpria 
r: eis naus vaus de:•andons d' abord de cor.pren 
~re que l'occupation fut souvent plus terrible que 
10. suer:-e. Car, en suerre, c!-10cun peut faire son n~ 
tier d'hor:H:-,e au lieu que, dEms cette situation anbi 
.s:ut! nous ne pouvions vraiment ni e.;:ir, ni • ner.e pe!}_ 
ser. (''Paris Sous l'Cccupation'', p. 42). 
Por outro lado, 2. ocu:r,ação velada é urc,a situação ex 
tre:-,éc, onde o inir:üs:o :-estrinse ao r.-táxir:Jo o campo de possibill 
Cades. Cada gesto é decidido na anzÚstia, pois inplica e possi 
bilidade dD_ quebra do silêncio, do acordo tácito com o ocupan 
te, e o risco da morte .. t.ssi;!, rene te cada hoFJen ao conhecimen 
toCos linites de sua prÓpria liberdade: até que ponto cada un 
poee resistir ~ tortura? até que condiç~o a vida ~ ~elhor do 
c~ue &_ norte? Pois to de. escolh2 é fei te. diante dessa possibill 
~ade, u~a vez que pode se exprinir sob a forma: ''PlutBt la nort 
" ("T n' '-1. d r·1 " 12) que... ,__,a .. epu...) lque u ,_;l ence , p. . 
Ao r,wsmo tempo, cada ato individ:.Jal de en~ajanento, 
ns CoJ.atoração ou na r.esistêncirJ., adquire ur~, sentido e uoa res 
ponsa~ilid~de coletivR ta~bé~ extrenos, poiE ao escolher sua 
::,osiçâo o in::l.iv:iduo fa::::. ur-, julzanento de valor que ir,plica to 
dos: ur~a s6 palavra pode provocar pris5cs, rortes ou novas res 
triç·3es: 
' Chacun de ses c i toyens se_ vai t qu 1 il se deva i t a tous 
et qu' il ne pouvai t compter que sur lui-Mêr.le; chacun 
d' eux ré alisai t, dans le délaisser,,ent le plus total, 
son rÔle historique. Chacun d' eux, contre les oppre.ê. 
' ' ' seurs, ent!"eprenai t d' etre lui-nene dans sa liberte, 
choisissait la libert~ de tous. (''La R~publique du 
Silence 11 , p. 14). 
O ~ena da busca de un sentido par~ a exist~ncia, que 
consti tuj_ o hor1e;~ cone. u;:-, ser tenporr.l, perpassa toda 2 ohl'a 
li te rÉ. ria de Sartre. Vir.ws que en A Náusea ele e_parece a pai_ 
tir de una perspect1va estrita:-1ente inCividual: P.oquentin se 
decide realizar u~ sentiCo par~ a pr6pria exist~ncia por ~eio 
da escritura de UM livro Ce aventuras, GUE conte histÓrias que 
enc&:1ter.1 o pÚblico por nao poderem e::-:istir na real1dade; ele 
salvaria sua exist~ncia ao se i~ortalizar para seus leitores 
atrc:.vés de sua obra. r: os textos posterio:::-es de Sartre, esc ri 
to::: 2 partir da II Guerr2. I"undiel, a ter-~áticé· da busca Ce u;;; 
sentido para a exist~ncia se desloca da perspectiva individual 
para assumir proporç3es no interior de una situaç~o histÓrica 
na qual o outro aparece cano Uí:-:La instância nediadorA essencial 
na rele.ç2o de. personaeeL - cano rer:,resentação de una pessoa 
real - co~1 seu pr6prio ser que se constitui e~ seu projeto te~ 
poral. Pois, os ~tos de persona2en iDplica~ responsabilidade 
coletiva - cano vi~os nos textos sobre a Ocupação aleni - e 
co:-10 contrap2.rtid2. é o outro quer, s,s_nciona seu ser ao lhe Ce 
volver unn d8ter~in&da ir;a.cen o~jetiva de si :-::esna, que co:n_§_ 
ti tl.Ji seu ser par.s-outro e narce_ sua posiçao e seu enr;njar.::e~ 
to no i:ntcrior de u~& situaç~o c;J conflito. 
do sentido nas obras liter~rias de Sartre escrit2.s a partir Ca 
II Guerr,::; r•undiz._l, que serão analisadcts nos prÓ~:ifíos cap:i tu los 
Ceste trsbalho. 
T--:n Os Ca:--Jinhos c:;::. Liherd8de, r:e.thieu objetiv2 real1:_ 
zar o sentido de su.-=, existência através de uDa repentina deci 
s;;0 ele en2n.jan•.cmto nc:. Resistência Francesa_, rompendo CO!". seu 
r·asssdo de disponibilidaCe, I:r, As !:osc2s, Orestes se inscreve 
ns '!enÓriEl_ coletiva de Ar;:::;os ao libertar seu povo da tirania 
ilicita de Er;isto; nessa peça S2rt:c ... e pretendeu construir u!':",a 
ale,eoria Ga si tu ação da França ocupada pela lüenan~a na II Gue.!: 
r a r:undial. Entre Quatro Psredes é a Única exceção, pois as 
personar::ens nê'_o se si tuan er:-, seio E un conflito social, n&s 
nu:--·~ r,lano intenporal 0-:1de a aç2_o real já não é possi vel, os 
jos:os j2_ estão feitos, e cada personagen se angustia frente 
ao pr6prio passado, cujo sentido, cristalizado sob a forna do 
se~ ... pe_rs-outro, te:< que ser assurüdo. Er:; Fcrtos seu Se;;:.Il tu r;::,, 
cs prisioneiros naquise.rds est.D_o -compronetidos nur_1f~ açs.o cole 
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tiva que anula o sentido de cada vida individual~entç. Em A 
?rosti tu ta. Respeitosa há ur.1a preocupação, e;--, persona,c;ens Ql i~ 
nEtd8.s, con o sentido que assunen suas 2_çÕes :frente 8 sançâ·:) 
õcts in:-.:ti tuiçÕes e dos valores sociais cristc_lizados. :Sr; 
J".~ãos Sujas, 02, sentidos do.s vid.?,s de Eu;30 e r3e Hoederer estã_o 
na depend~ncia das necessidades da aç~o do Partido Conunista. 
O Diaho e o ~orJ Deus, Goetz busca no absoluto c sançeo par8. 
o se!ltido de sua exist~ncia, ao fracassar, ele se volta para 
a aç~o coletiva; Hilda, a personagem que celhor representa os 
concéitos sartreanos de autenticidade e de conpreensão, estÉ-_ 
G ter1po todo envolvi~~ e~ açÕes coletivas. En Os SeqUestrados 
de Al tonn se estabelece un ludisno, con fins autopuni ti vos, 
entre Frantz e o imasin~rio tribunal da Hist6ria ao qual ele 
se dirise, que dever& jtllgar o sentido de s~a exist~ncia co~o 
soldado aleL~o a partir de perspectiv2 da derrota na II Guer 
r a T~unCi o.l. 
I:::- QuestSo àe "Étoc'o encont:ré::.:-~o2- éc correspo::--,C::ÔnciQ. 
- -s0s~n~r· ~2se de sue produçao liter~ri~. ~·esse textG, SGrtrs 
do :'::xi ste:1c i 2.1 i s~~o c._ c "::-,rxi sr:;o, isto é, 
res~~.ect1·va0ente, do principio que faz cone:;::·_~~ a certez8. cor~ é' 
reflexZo e de:'ine o ho::_e:-, ['o r co;J::;:ciênc:Ls_ e liberdade co:: o 
QUO o define por sua naterielidade. ~ . - o l.S. 
/-. rc:flexão não se deC_uz ~- sü~;-;·les. . ... . ' lr::anencl<-~ C;O subj.::_ 
tivis;-10 idealisto-~: s6 é u:-·, inicio se nos lanç::-_ ir'e 
diata~1ente entre as coisas e os ho~e~s. A ~nico teo 
ria do conheci:-'lento que pode ser vÉ.:!.ida hoje é a C]_U(; 
se func~.a sobre ' essa ve~dade da mic~ofisica: o exp~ 
rinent2dor faz parte do sistena expcrinental. ' E a 
Única que pernite afastar todél ilusão idealista, a 
' uni c a que nostr3_ o hornef:' re;:ü no r·.e:io Go uundo rE:al. 
c"!e pr_,_rtida refle:--:_ivo, isto é, o desvçlamento ele ur.c~ 
situ2ç~o ~ ~eito na e pela pr&xis que a modifica. 
- . fJ8o colocar:,o:=:. '-' tor-,8dc_ de consc:: r::1cis_ na :fontl: de 
aç:S.o, vemos nel& ur.1 no;-:-;ento necess:_rio C:e - . pro_;Jrla 
aç:~o: a e,;:ão se dá er~, curso ele re2~lização de suc..s 
prÓprias luzes. ~rão im;;ede que estas luzes .s.r<"lreçan 
na e pela toned2 de consci~ncin dos aeentes, o que 
ir..plica nccessarianente que se fE:ç:e ur:-1ú teori2 dn 
consciência. (Quest2o C::c :'é todo, r. 125). 
Nesse trecho, Sartre tece UI:la critica à inanência do 
Cosito cartesiano, pois, considera que a reflexão é possivel 
apen3s porque o sujei to está originariar1ente lançado no r;undo 
. ' l e apenas pode apreender-se a Sl. nesrw atraves do nundo . :S es 
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sa concepçao do hone~ corno ser-no-mundo e a base sobre a qual 
ele pretende integrar o Existencialismo ao ~arxisrno. Pois, e~ 
te nÃo incorpora un& teoria da consciência, nas tone_ o ho;-r1en 
ja lançado no mundo, fazendo a HistÓria e se alienando nela à 
nedida que n~o reconhece o sentido de sua eMpresa na totalida 
de objetiva à qual seus atos se inte[';ran. O r·~arxisno se tor;:a 
cano olhar objetivo, desvelador da Verdade, e concebe o honer·: 
cano parte da natureza e cano objeto de c~n~iciona~~ntos. SeE 
t:;-e se recusa a confundir o ho;-:1en alienaCo cor: ur,a coise. e pr~ 
te;--,.~e i:1tecrar una teoria da consciencia ao r:arxisr.-,c:. Pa::"a ele, 
o honen deve ser retirado da natureza, pois dela se distineue 
pela car•acidade de reflex~o. E o define pele possibilidade de 
superaç8.o da si tu ação n.;:-~ qual se encontra alienado, "pelo c;.ue 
cher,a a fazer daquilo que se fez dele". E é essa noção que Se..!:_ 
tre desvelará concretane:1te nas análises "!Jiográficas que f&.z 
de ""laubert, Daudelaire, Jean Genet e er.' sua prÓpria .sutobio 
t:rafia: P.s Palavra~ .. 
Sartre rejei t& os apriorisnos dos marxistas, c:ue pr~ 
curam explicar diretanente un fato hur·1ano (e.to ou obra) pelas 
contradiçÕes econÔnicas, ou nesr1o, por r;-~óvei s su:;Jerestruturai s. 
O que ele propÕe é um retorno ao real, à experiência vivida 
concreta, co~ todo o seu conplexo de MediaçÕes. Pois, ''perde-
-se o real ao totalizAr depressa deoais'' e ''ao transfor~ar a 
. ·~· - . t - l Sl.f::)"'ll.ilCs_çe_o en 1n ençao, o resu tado en objetivo re:s.lmente vi 
sado". 
-Sartre propoe- reencontr&r o concrE::to sin,sul&r do f'.§. 
to colocr~do cano objeto de interpreta-;;ão - homem, ato ou o~ré -
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através do método :::E:a,re-ssivo-Pro,::ressivo, b&_seado nos tra'Jalhos 
de ~;wrxista francês Henri Lefebvre. Esse r:~étodo, confor~1e de.§. 
crito en Quest~o de ·~~~odo (p. 13~), pode ser esquematizado eQ 
t::--ês etapas: 
) D .•. e . escr1 .... 1Va: observaç~_o, r.P.s coG, un olhe_r informado pela ex 
periência e por uma teoria seral. 
b) Analftica-Pegressiva: an~lise da realidade do fato consid~ 
rado. Esforço no sentido de dAtá-lo exatar;ente. 
c) HistÓrico-Genético: esforço no sentido de reencontrar o pr~ 
sente, ffias elucidado, co~preendido, explica~o. 
O nétodo Pes~essivo-Progrcssivo utilizado por Sartre 
perte da noç~o de hone~ en situaç~o - definido cor:~o liberdsde 
e factic!dade - para atinsir uo2 conpreens~G do fato concreto 
sinsular que revele 2:.s :-r,eC:j_açÕes que o for;~~ar., tais coDo estr:.:;_ 
~ur2 ~a~iliar, est~utura social, i~eolozia de classe, etc-
ri8.i a ir:ljJortânci_e. ftribu:ÍC;: 8 Ciscipline.s cor:o 2 Sociolo2:ia e 
sao se faz en pro~u~~idade histÓrica. Assi- ~lhér~s de~ine o 
ho~c~ en situaç~o: 
ta:-~ te para escol)leo~ entre un co~~unto de soluçÕes, de 
outro laCa c~da ho~cr· nos parece rareado por sua he 
reditariedade, por seu nnscicenta, sua classe saci~l, 
pela naç~o ~qual ~ertencc ... Tudo isto constitui sua 
11 si tuaçâo 11 e é soncnte nela e cor~. relação a ela q·..1e 
~ livre. (Jea~-Paul Sartre, Cl~ssicos do S~culo XX, 
Sd. Itatiaia, pp. 102 e 103). 
A co;JpreensÕ.o do fsto concreto sinzular através des 
se r;étodo se faz e r, dois- r1ovir.1entos. En prineiro lu[:aJ~, pro c~ 
rs-se e::1contrar as estrutuy-as r..E.is profunCa:::. que o condicionar:~ 
;-.,tr·cvés da orir;inalidc,_C.e do :fato consideré:.~o, 2. medida que se 
&_profunda a a!lálise }-,iE-tÓrico-regressiva. !'u;-_-, secundo novinento, 
passe.-se ao esclarecinentc do :'t"~to pels._s e.strutura.s encontr~ 
' -a r:-:eCida que se re:ont&. r-:-o2res:::oi var-.ente, desde sue_ [;':::n~ 
se:, o o::;jeto consiCerado. PoY' E::xen;lv, no ::os propor a conpree_:::: 
s5o ~ioer~fica de un indivfduo, ' esse e visto a partir de sua 
situação histÓrica, da ~J8lha de estruturo.s er:1 que está_ inseri 
-do e qu~ deteroina~ os linites p~ra a sua açao. Porér:-., nesse 
novinento progressivo, o honer:~ é conce!.)ido cano lEJerd~de e prs:_ 
jeto tenporal, vir-a-ser, pois todas es suas condutas rer,rese~ 
tz.r, pontes entr8 dois L!onentos db objetividade: ao nesuo tenpo 
-er: que se_ o condicionç;(a.o:; por fatores reais, J:•rocurar:-, realizar 
ULé: cer~a :'inalidé~cle futurc:,. E, en seu~; r-rojetos, o hor.~en rein 
venta seu papel social, sua filiaç~o de classe, etc. 
Es~e nétodo cor:preensivo deve r.ws':rar que o fato ane, 
lisado conté~ er si oesno as estruturas a partir de cujas r.Jedi~ 
ç3es foi produzido. D . , OlS, sua oricinalidade as revela c, ao 
L-,esr.w tçupo, sÓ pod~' ser cor.Ipreendid.s e: p&rtir dessas nesr,as 
Jar::eson <:cssin descre-ve o r.1étoclo 
trec;1o: 
~o presente eLI direç~o ao que deve ter sido o si~n! 
ficado e o v~lor dos atos passados, no GOEento de 
SG& rc~r~sentaçac, recri~-los, sintetic~oente, no 
pen.sar.1ento, de t;:;l forr.~- que jus-'::iça sej2, ~eitL a 
sur:. orisinal riqueza e CO:ilple::dd.s.de. ( ... ) Assir.~, 
a teoria de Sartre rec~pitula o ~r6prio curso de sua 
crlaçao: e o ato vision~ric ~ solicitado a pre~nct1er, 
co;-;"!pletar e, de certa for'r:lR, verificar o p!"'ocesso 
abstre.to de' análise que o precedeu. 
!2§_, p. 174). 
~iferente do nétodo analitico marxista, que consid~ 
ra o econÔnico cooo a instê.ncia explicati·.;a final par& os :fa 
tos ~1uuanos, o nétodo s2.rtreano pode ser considerado COQO sin 
bÓlico. Pois, procura revelar en cada fato suas diferentes sé 
ries explicativ2s, para isso recorre a disciplinas auxilü:~res 
cone· a Psicologia e e. Sociolo,sia. A.o final do trabalho analf 
ticc, o fato considerado se conp~e de una pluri~ioensionalid~ 
de ele si,snificados e;-;1 que as v.::..rias séries explicativas po~ 
sucD ig~~l valo~ e se e~trelaça~. de tal forma que cada uu& de 
las cont~~ e reflete todas as outras. Assin, cada ato, ob~a ou 
caracteristica de una pessoa cont~n o seeredo de sua psicolQ 
~ia, de sua estrutura familiar, de sua afiliaçio de classe, 
etc. Jc?-.r.!eson procura esclarecer a relação entre as diversas 
s~ries ex~licativas tomando como exenplo a biografia de Baude 
laire escrita por Sartre: 
a relação entre as diversas series no noclo de inter 
pretação de Sartre deve ser descri ta como siobÓlicé..; 
o que quer dizer que a relação entre elas é precis~ 
r.1ente não arbitrária, nas que, de certa nane ira, C.§. 
da série reflete e contén eQ si nesr.a todas as outras. 
Assim, o andar peculiar de Beudelaire (se propriane_!2 
te analisado) contén, en Úl ti:Ja instê.ncia, o segrede 
de sua psicolozia, de sua ideolozia sÓcio-econ5mica 
e de sua prÓpric. sensibiliCadc poética. (r~é.rxi sr:lO e 
F orna, p, 175) . 
O nétodo J:egressivo-Progres.sivo -supoe . " . a ln .. enclona 
lidade da açio hunana, que pode ser de:.':'iniCa a partir de duas 
id~ias ~~sicas: ''toda consci~ncia ~ consci~ncia de alguoa coi 
3 ' -s&'' e todo ato ''visa ao que ne falta'' • Ao visar a realizaçao 
de seu ser ~altante, dado que a consc1~ncia posicional do obj~ 
to é tar:-,'Jém consciência i::-Jediata (de) si, a ação hu:-1s.na ''Sé' d& 
ecy· cur::>o ele realizaçÕ.o de sus.s ;:·rÓprias LJZes" (Questão de ~·é­
todo, p. 12::,). ~essa ação, por ser inte~Jcio:lal, supÕe a_ liber 
~~de do sujeito e n responsabilidade pela finalidade a que seus 
atos conduziran e que e;; algum sentido desejou realizar. Sobre 
os principias de liberdade e responsabilidade da consci;ncia 
inten.:::io:--1al funGa-se a ética sartrE&na. 
?~as, a ação hunana não é, necessariane:-Jte, produto 
dP. ur'a consciência que coloque sue finalidade como objeto de 
reflexao, planeje suas etapas, pese suas conseqU~ncias e a 
ps.:.~tir d~ u:-;1 plano deliberado se deciCe. 2 a:=i:::-. A a~irJ:Js.ção Ce 
que todo ato é intencional sup~e. ao nenos, u~a consci~ncia en 
un n:fvel inediato (de) si cano sujeito de -sua açao. ' res::Jo::Jsa 
v~l por ela, e u~a consci~ncia posicional do objeto que prete2 
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de realizar cor:1o seu ser faltante. Porér:1, necessariar.ente, o 
sujeito não se conhece re~lexiva~ente como sujeito de seus a 
tos. Seu projeto pode se realizar visando ao objeto cono ~ u~ 
11 chamado do nundo'', ur;o,;;; necessidade que deve cumpri r. Nesse 
nivel de consciência, o sujei to recai no que Sartre chat·,p de 
conduta ' '4 de na-fe . Pois, tenta assunir o papel que representa 
COr:JO SS este se inpusesse cano uma necessidade para ele e ju~ 
tifica seus atos ao introduzir em si rnesno um "motivo" para assin 
se persuadir de que n~o é respons~vel por eles e por suas co~ 
seqUências
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Assin, a consciência de n~-fé forna pensar,entos 
contraditÓrios, se envolve er.-, ur:o processo de auto-en~ano para 
esconder de si mesna que escol~e livrenente representar esse 
papel. Entretanto, por ser transpar-ênciz a si r..esr..a, ela é cons 
ciêncin de estar envolvida nesse processo e conhece, en un ni 
vel nã.o-te!7lático, a finalidade C_e seus atos. Assi:;-1 1 en ur, nivel 
de consci~ncia obscurecida pela n~-f~ pode-se afirmar que o 
sujeito desejou realizar os resultados de seus atos, que rr.Q_ 
cura, entretanto, justificar ao introduzir en si r;esr:lO u;-,<J. ne 
cessicJnde ou cto dizer q:ue esses resultados "escaparar, 80 seu 
coCJtrole", cano vere;o,os, por exer:1plo, na. personaz:;en Goetz, na 
peçs O Dié,bo e o '3on Deus, analisadz no capitulo J:VI deste tra 
baE10. 
:::::" Guest?o de r1étodo há una passar:er; que pode exe~ 
~;lific;·_r a discussão sobre a relação entre intenção e res·..<l ti::: 
do a partir de ur,c::. anc.loci.s_ entre o ater que represe::~tn :~ao.let 
' ' e o sujeito de ~a-fe: 
ihaEine-se ur· . .s.tor que deserpenhr~ Hanlet e que se en 
-pen':la eP seu pG:.pel; ele a7.ravessa o quarto de sua mae 
pe.ra netar PolÔnia escondido a-trás de une_ tapeçaria. 
- ' Ora, na o e isso o que ele faz: atravessa nun palco 
diante de un pÚblico e passs. do "lado pátio 11 p.?~re, o 
"lado jardir.·'', para ganhar su2~ vida, para atin.zir a 
slÓria, e esta atividade real define sua posiçao na 
sociedade. ~Tas n~o se pode nesar que estes rcsul ta 
dos reais estejan presentes de alguna r.:aneira no seu 
ato in2sin~rio. rrão se pode negar que o andar do p~in 
cipe i~azin~rio exprinn de ce~ta ~aneira desvia~a e 
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re:'ratada seu andar real, ner: que a naneire. nesna pe 
la qwü ele se crê Hanlet não seja sua r.1aneirs. :_:::ar 
ticular de se saber ator. (Questão de ~Iétodo, p. 131). 
O ator, aos olhos de seu p~blico, serve de analo~on 
a materialização da persona,cen. Ele procura se persuadir de que 
e 2a;:1let, desejando estabelecer uns. iCc:1tidadr:: co:;, 8. p~rson.§:_ 
sen que represente en seus atos no p0.Jco. Porér.1, e;·~ 11 l., 1 P.cteur 01 , 
ensaio que procura defi~ir o estatuto eJ:istencial ~o ctor c 
fa~ ;:;2.rte 
ne. que 
' --da colct2.nea Un Theatre de Situations, Sartre a f' ir 
le co~::éC.ien, si profondément ensa.s;é qu' il sei t d2ns 
so:-1. rÔle, ne perd ja,-----;ais tou-::: [:;_ f ai t conscie:1ce c: e 
l'irrénlité de: son personné'.se. ("L'Acteur", p. 196). 
adiante, Sé,_rtre define cJ. relaçê:o entre o ator 
e seu p~blico: 
' ' L'adhcsion d~s spectateurs lui ap~orte, a ce sujet, 
une co:-~firuation aJ;~i.s;uê: c''une p&rt, elle conso11_ 
de la nat~rialisation de l'irr~el en 1& socialisant 
( "(")us vc,-t-il 2_rriver? (lue :'era le pri~Jce é:-prS.s c e 
nouvcau coup de sort?"); d'autre part, elle renvoie 
l' ic1teq:.rf:~e à lui-Gê:-le: il tient lct s2lle en ;-:_?_lei 
ne et .sr:,it qu'o:-1 l'applnudil'E tout à l'hec.-~re. :·<.is 
~c cette 2.bisu!t~ m~~e, i~ tire un noGvel en~hou 
si2.sr .• e qui lu i sert ~ son to·clr C' aneloso:1 r-ffectif. 
(ob. cit., pp. 200 e 201). 
As a ti tuC:es do ator no r:·~lco, c;uando represent.s. :-:a:.üet, 
ree.l: i:anhar a ,slÓria co;:;o 
ator, papel que o define como sujeito na socie~ade. ~ornar-s~ 
-:-ra~1let é o E"1eio pelo qu2l se realiz.?~ré. sua intenç8_o re:-~1. O P!:-;. 
blico, ao esper2r pelo desfecho ~a rerresentaç~o, consolida a 
~Gteriali~R~~o ir~asin~ria do ator e~ l~Anlet. À boa represent~ 
çao esperau os a;Jlausos desse pÚblico e a efetivação de_ slÓria 
do utor no pa:;-1el de Banlet lhe serve ele ane_loeon afetivo que 
o reenviE-c D si r',esr:-o: reconhece, no e:1tu.si.s.S80 d;:: ,slÓri&, sua 
in~cnçiio rea.l. 
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Cooo o ator que representa i{a[,let, o sujeito de ma 
-fÉ:, exenplificaCo pelo houen c;_uc· .sssuDe (", função de garço!il 
-6 de cnfe , procura s0 persuadir do papel que representa. E, ta~ 
b~o cooo o etor que precisa ser sancionado por seu p~blico p~ 
ra realizar sua intenç5o real, o sujeito de ~~-r~ precisa ter 
o papel que represent8 sancionado pElo outro. /',!:,sir.l, a partir 
do jul::::ar.1ento do outro, que o reenvin 8. su.s. inten';S:o reo.l, sun 
condut;:;. poder2 ser refor-;:aCc. e :~ant}.C0 no or2;ul'lo oe, experl 
tkntando a ver:onh2, poderá r.:oC.if'ic~_-lr... 
J . Cano vi nos nrt p. 43, capitulo IV, 8_ consciênci8 r e 
flexivrJ. de si é ao oesnc te~1po CO"-Sciênci2 i:>ediata (dE:) sua 
posiçao no nundo. ~ 8 consci~ncie posicional de u~ objeto que 
est?. ' no nundo e c.o r:es:-w ter.,po si, 
c::J--:0 consciênsia desse objeto. 
2. O conceito de se~-no-~undo foi esclareci~o n~s pr. 
o ·- . O co-:-Jceito de consciência co~w i:J.tencionclic1ade se 
e:1contro. defini Co n;:: p. 4f., ca:-Ji tu lo IV des~E: tr8_balho. 
4. P-. condut;:o C e r:Ó.-fé pode ser defini dE cano u:-1.s tent2 
tivç_ de a co:tsciência coincidir co;-; o ser er.1-si. Porén, cono 
vi:-:-los na p. 40, capitulo IV, a consci~ncia ou para-si é U":"; nr', 
da de ser que tende ;:o,o ser e representa enquonto consciêncié;_ 
de ser. Assin, sua f'~, ' ' a crença de que e o ser e seupre pe:::-tur: 
Assir.1 Gere Borrúeir.; clefine a problew:";_tica ' ' no.-fe: 
Para que se posse entender toCv o alcance; 
da problen~ticE da n~-f~, deve-se considerar o pla:1o 
e:-:1 que esse CDíJIJOrt2.:-:-~ento se veri:~'ica: trata-se de 
ré, ou nelhor, de crença. Estanos, pois, situados ao 
nivel do cogito pré-reflexivo. Sen dÚvida, a conscl_ 
ênci éi l1é·_O é<;?_:::l::·<,rc<::. 2. -::.ot2liciade do ser liun2no, U!l.S 
] "" ' . 
ela e o seu ~'nÚcleo instantâneo" ( '(:''; ~''. p. lll) . Por 
isso, a crença, considerada eo toda ~ sua pureza, 
como e:l.tre[,n GE:sprevenide., revela-se una ir:-,possib_i 
lidadl':': "crer é saber que se cre, e se..ber CJ.U(; se crê 
nao e m2is cr(;r" (ETJ, p. 110). A fé, a crença, nao 
chega a ser propriane11te ur, saber, just2,FJentt:: por 
ser habit~~dn por ~çucla translucidez que cst~ ins 
t&lada na oriser_, de todo s2ber; a co:1sciencia volv0 
-se necessar-'i3.rie:1~8 Cestruidora d;::-c crença. =:r.-, seu 
estado pJro [t crs:JÇ8 realiz8_ria u~, e;-_,-si; COlltudo, 
''a pr~pria lei do cogito pré-reflexivo ioplica que 
o ser ~o crer dev& ser consciência de crer''. Parado 
a crençn sb se realiza na SUQ -destruiçao: 
crer nao e crer. A crçnça ja nasce cano ir:;pos::.ibil1_ 
do.(Je de cr.~·:·;ç-c., e "'· ré nuncé. é sc:ficie:1ter:oente fé. 
- ' Por essE r2~f.O 2 crenç-a e necessaria!'iellte ~2 no S0l1 
l1o;.1e ,, · tentando consti t',Jit· u:-_l e:.;- .c-. i, procure.,_ ~u,cir 
G2c;,uilo Cc- <"lUC n2_o se pede fl.:[;ir - e esse e se<J 
lll). 0 " . ! .. : ScT-
tPe, col. Debo.tes, :Sd. Perspectivc,, plf. 51 e S2). 
Eo O Ser e o ~·~da, Sar~~e esclarece o conceito de 
' ' -:·;c-:=e cor.. o ex8r.::=·lo do ho:-_-,e;-:; c;ue <"<S.SULé 2. f'unç8.o Ce .Ç;&r•;or:, de 
cé_:;'c. ;:',er-~.s.rçor:1-de-café É o ~Japel c:ue ele rep~~csenta rH-. soei e 
da~ e. ::::, cO!"JO u;-:-:2 IJarionc~e, a execuç~o de cada 2csto ' tipico 
' -de w-~-, :=e.rçou: de ce.:':'e se ll"le L·1poe cor.lo Ul~lE, necessid.?tde P<"~ra 
que e.ssiu possa ser reconhecido cor:w t2l por St;:;U pÚblico: 
O que se entende, pois, por r,<á-fé? :Sntre os diversos 
exe~plos a~alisados por Sartre, tor1enos o r1ais elu 
cidEtivo. "Consic:ere:-_w~; este garçor~ de cetfÉ. ~eus 
gestos sã_o vivos e apoiados, quase der:1asiado prec2:_ 
sos, que.se den,:,_siado rápidos, dirige-se aos co;Js::::_ 
r.lidores { ... ) 11 98) - e nesse ton, Sartre 
pinta todos os gestos tipicos de un carçorn en seu 
trabalho; s9.o gestos que, er:l verdade, lenbra;:-; a nEJ_ 
J 7L 
rionete. "Toõo o seu con;Jortanento nos parece ur. j~ 
20. Ele se esforça para ligar seus movin1entos cono 
se fosse~ necanismos que se conandan uns aos outros, 
Desno SUR nfriica e sua voz pareceo mecanisnos; ele 
se d5 a preste3a e a rapidez inpiedosa das cois&s. 
:Sle representa, di verte-se. T~as representa o que? 
( •.. ) Pepresente.. ser garçorr. de cafén (Pl, p. 99). Re 
presentar un pepel, ser ~tor, e se~uç~o do titere, 
pertence à condição hunana. !~el!1or: a_ condição hun~ 
na corno que se desdobra para assunir U---:Ja segunda n..§:. 
tureza, una outra conCição. Se o r.édico não ree.lizas 
se os cestos t{picos de sua profissão, talvez ngo 
convencesse suficientenente ao exercer as suas fun 
çÕes; o pÚblico exige que o nédico, o vendeiro, o 
zarçon dese::Jpenhen as atribuiçÕes inerentes a cade 
função à r.;aneira de ur:-: cerir:-:onial, executando cano 
ço;--;, e o solCacJo coisa-soldado. ;:a socied&de tudo se 
passa, r,ortar,to, cano se cada ur-, devesse assur::ir ur"a 
~arionete. (Eornhein, G, A.: Sartre, cal. Debates, 
I:d. Perspectiv-a_, '' 4C) i- • -· • 
o hüJJe~_; deve ser algo cor:1 o qual nunca consesue real_ 
nente coincidir; se represento u~a funç~o, n~o e sou, 
pero~1eço dela 11 separado co~o o o~jeto do sujeito, 
sep~rado por nada, nas esse nada ~e isola dela, de 
tal rr:o.neira 
. 
que so posso imasinar que a sou 11 • As si~: 
cano o ator assur:.1e a fir;ura de !---:8.:.-,let executEmdo cer 
tos gestos tÍpicos, as si;:, tanbéi:": o garçor:-, tents_ dar 
corpo a UL! ser-en-si de ga.rço::, C e café. (Bornhei::J, 
G. A.: Sartre, col. Debates, Ed. Perspectiv~. pp. 
49e50). 
Paralela:_ ente e.o f'lorescinento elE', :filoso.fia e da li 
terc.tura sartrean& teve origerc~, nos anos que se seguirar_-j à II 
Cuerra ::unCial, a :-.1od2, existencialista. Os estados de morbidez 
e angÚstia explorados nas pcrsonazens de Sartre e frases cono 
- ' sao os e una 
verau seus senticlos vulzarizados por u~a ceraç~o que encontrou 
nesse conjunto de o~Jl~as un2. possibiliC:ade de í;rojeção e evasao 
pEr& os tr8unns provocados pela nuerra. Pois, a cis~ria da vi 
de coticliane ao ser representada ficcionalnente, cano a exp~ 
riênci2_ vivid8 trr,nsforuada e:-:1 aventura narrada, adquire uwa 
:'ornr::._ o~jetiva rir;ida e pode servir de analonon para o reconhe 
cioento de seu pr;prio universo pelo leitor, que assim pode 
~rui-!o con un8 cert8 conrlac~ncie. 
~o.rtre ~-.18.ntevc, por· ur", lcJlo, um certo distanciar:-:ento 
critico ec relaç~o ao nito forjGdo a part~r de sua pessoa caGo 
' ·y-_, ho:-:-:e:J c' e pen.c:.f--~ __ ento e y:·.rr.tic.s, que éJO n8s~-.o ter:,po reuni e. e r~, 
si as ~roduç~es filosb~ica c liter~ria, o açio polftica e a 
suposta vi(a ext~ava2ante. rsse distanciarJento pode ser nota 
do, l)Or ex:e;--:-",::•lü, C"_-, SU85 dcclétraçoes a una reporta.::;en public.§. 
da pela ''Folha fe S. P~ulo'', quando de sua viase~ ao Brasil 
e--- lSCC: 
A ~ilosofi2 existenci2lists ele s criou 
. -:v1., por r:1er2. assocle,çe_o a sue filosoi'ia, cor::eçara!.1 
c, rlr_'. __ ,·,c~r n_.IO,_S "C"'"es'' de Pan1' ~ con, "''"J"es " h;,b1' ~ - a n ·- - ~v • - J •- " ,. , , • ,___ •• _ 
tos bizarros. Zxistencialisno foi una palavra que 
enpregou, sir.t:;Jlesnente, para se fe_zer conpreender, 
e desde então o ter·:~:o foi se;~.pre usado co;~~ relação 
a_ ele. 
' Sartrc conta que ele nesno foi, na epoca, 
alvo C e ''propostas tolas'' e ' acha ate que existenci::_ 
lisno é !laje uma palavra de sentido ur, tanto vaso. 
- ''O que con~a ~ a ~ilosofia e una filosofia se ser 
ver. si prÓpria senpre". Alguér.: perguntaria, aind.s. 
ins2tisfeito, ''se o existencialisno era un home~ des 
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leixaCo" ••• Sartre finalizou cor.1 e_zuçaCo senso de h~ 
FT'Or: - "Afinal, tudo isso foi Ui:l2. criaç2.o sensacionr 
lista de seus con:fr~des ... os jorn~listas franceses! 
Francanente, Rdniro-r~:e ser:1pre de que, npÓ.:_c c;_uinze 
anos da histÓria, oé?.inda venhan ne falar de existen 
cialisno ... (Folha de S. Paulo, 3l/08/l9GO). 
Por outro lado, o prÓprio Sartre contribuiu para a 
crié:tção do ;-.-;i to eu torno de seu nane. Pois, o rJe.rco ;;are_ o sur 
Siiie~to d~ noda e;:istencialista ~oi a confer~ncia intitulada 
11 0 Existenci2lisno é un Puna:üsno", no Club T~air:tenant er., ?a 
ris, no dia 29 de outubro de 1945, posterioroente publicada er: 
livro, na qual ele é,presenta una versão Vl_j_lgarizadé, c:e su.s. fi 
losofia, tonada, na épocfc, cono ur.-:8 espécie de ''r,&.nuP~l existen 
cialist2''. 
:sse. con:;:~e:--cncia foi representada li ters.rLs.:·,ente, cor1 
hur.,or e ur.-~ certo toque ds_ fantástico, er,: L'Écuo-2 des Jours {;:2_ 
~spur1a dos nias), de Soris Vian, escritor que fcziG r1artc rto 
nrupo de S~rtre. A respeito desse livro, ~i~onc de ~eauvoir 
vol, I: 
' Seu ror:1ance e ê}~t:.~e::arle~Jte divertiCo, :'rin~ipal;-.--;ente 
a confer~ncia de Jean-Sol P&.rtre e ' -o sssass~~lO cor. 
un ''.srrémcé: cor.s-;~o·•. Gosta tar--.~ér·, da receite. de 
Gouffé: ''Pezue u~ chouriço Erandc; es~ol~-o ~1es2r 
dos gritos''. (14 de naio de 1946- p. 91). 
pa.ss.:.r:; Cepressa porque leio a f:cu:::c eles Jours de Viêcn, 
de que ,sosto nui to, principe.lTJente da triste histÓriêi 
' ' -C: e Cloe que narre cor:~ ur.: ne;Jufe.r :10 pu I;:·_,:::_ o; E:le criou 
, , - " ultinas pacina_s s:o.o inpression?Jltes: o c~i2loso co;, o 
Canus, cais discreto poré:n e r.Je,is convince:Jte. O que 
;:-,e conove é a verdB_de do ronance e tan:)éu sua gr;:mcle 
ternur~. (15 de naio de l94C - p. 91). 
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C1licl:, de tal 
f'or,--;et o~cecado por Je.s.;1-Sol Pnrtre que chesc- a dispender todo 
o dinheiro que srtnha, inclU2-iVe o que lhe fci Coé",dO por seu ar:i 
co Colin ~ara qu~ se casasse co:1 ~lise, n~ co~pre de livros das 
n2is varic<das encadern.':çÕes, ;-~E.:1u~.critos, CL;cos e.-, que estão 
sravadas con~er~ncias e objetos pesso~is ~e Partre. En unn cena 
ec que Chick, Alise e Isis assister::o ê- una co:-~:'erência ele Pc.r 
tre, Gcscrita co~ h1.mor e fantc,sia, para E:. Q:lê_l o r/:blico c~---.c:,;o, 
clFts r·,cis estranhas :orncts e V8_i se a;:lor.1era:1·io, o r;utor alc1de 
2 confe~ência_ de Sartre "0 T:xistencialisno e u:--, Hur·:anisr.w": 
Part~e s 1 6tnit lev~ et pr~sentait au public 
des ~chantillons de vorü er.1paillÉ:. Le plus joli, 
ponne crue obtint un franc suecas. On 
rideau ou se trouvnie~1t Isis, fclise E:t Chie~:. (L 1 fcu-
~e des Jours, p. 78). 
. 
O autor .:-1lude 2i:!C<_, co;-- iro:1ia, ;::-._·JS hE<'..>i ~o.~ c:c :-:c~:~ 
• tre e s~u crupo de escrevere~ c bcbcreo ec c2fes Govicc~tados, 
c_vohn2;1Co assir:J S\Jas obro.o:-.. Poi.s, o ru:ido (o p{~lico provoco, 
• iCeios Ce lunc'o no sup~~fluo e o esta~c de to r 
~o r f~:.z con o.ue Pe.~tre evite pens."-,r no c:ue escrevo:;: 
déUit, 
a boire et écri~e evçc d 1 a;..ltres seT"Js co~·;ne lu i qui 
viennent boire et ecrire, ils boivent du th~ des ::ers 
et des e.lcools C1ouJ:, celcc leL'..r É:y-:.__ te de pensei~ 2 c e 
c~u 1 ils écrivent et il entre et sort beaucou~ de non 
de, cel& re~-~ue les id·3es Cu foncl et -on en peche 
ou l 1 autre, il ne frtt::-1:: pas ~lií:ü:1er tout le superflu, 
on r,et un peu d 1 idées et un psu C. e superflu, on di 
' lu e. Les sens absorbe:--tt ces cl:ose-'0-la plus f2cilenent, 
surtout les fem:1es n 1 ainent pas c e qui est r-·ur. (ob. 
cit., p. 15G) • 
. 
O proprio ?artre :1iz. c~ue sua obre o c_borrece quanGo, . . 
nu,·, ca::'e, j<'- escrevendo o lS2 volur.ç Ce sue. n::::nciclope(:to cr, 
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seu llin~lCiro co:-:: Ol:t:-as cois~~.s. 
elo rü to "J ec1n-Paul 
S2.rtre" ' -e.t:r<:..ves C:c~ rcprE:sen"'ce.ç;;o,o cJz,_ alus3o irÔ 
ce_ric&tural: "Jean-
CO'.I a o~re. de Sartre. 
' L 1 ~cu:.1e 3e s ' Jours e co~1posto de situo.çÕes 
~rrSt2~RS pf_rc 2.. ~o~te, luto;: pela vi([, 0 principio coneutor 
- ' cl.::_ situc._;:ac c'~-~c-,.:· cticn.. 
~e~ pern~r ~ co:1sci~ncis ~E: ser a s0r es[ot~r-sc co~o canse! 
êncir; Ge desejo. Assir·., o r]_i.Ce o hor·,er· visa no desej-o e sur)rir 
rlrojeto, entr~~~nto, ~r~ado ~o frncasso. 
' ":',1 T,'-:-:cn~ ... e Aer ..... TO"."·· c .. , ro·-,~nce oue '"cor-o"" n"l.O"l' ~ ,_ • " •.. ->·_.-i, .l.:~ ,, .n .-- ~-
pios da Filosofia existenciRl de s~rtre, Chie~ deseje realizar 
sE:u ser a'c:rovés de posse de Fr-<~~"'cre - er~ O f,cr c o ~To.dc, ns ca 
tet;OT'Í&.S dO 11 fé-_Z<O:er" e c' O ''Cüllhecert! SãO rec1ut:iveiS à. (~0 "ter'!, 
' e_;::· si~;, 2t:::'E,ves C:; con·~.sc:i;--,ento cic- o:J:::'2 de Pê .. rtre, ::;::i c> de se 
' . 
j<'. :·oss,___:i-Jo-
desejo e0 e~-si-p&rE-si est~ fa~ad2 ao fracasso, C 1.~,l· c' .. c e ~r" . - L, ~ 
~ .. ~ •.-~~ ,•,li.••. ;_,~·. ··~n~ c-·· ~~~---r ~- •-'---'' -~ .i.-'ÇL• t:' ,·<.;U '.:" -~'-';'-'-' dis~cn~e to~o o s~u din~ci 
]7' 
co~. /.lise se clc.?;rE,r~c e f:tCa'oa por ser r·,o:rto pelos policje.js que 
o 
ve:' l 11e co~-T~-:':"' Of- ir:~os"':os a-:t~'"isar'Jos. 0 conflito de Chick re 
p~rcute sotre Alise, que r1a~a P~rtre po~ este se rectlSRr a a(iar 
sue I!:-- .... ~ , . '1 --"·1'-'.~.cloped.le. , quei::o. as 
' "jçr, norre. 
' ur. nen;.; 
:-.~l"' no peito, dispenr~;o· todos 02 seus be:l:c; nc corTr.:o de flores, 
r.ue ::::~11oé nece~.si t2~V2 ter 2.0 SE:'.J r::odor coco antiGo to ;-:<a::'R o 
sc:.J o por 
' o ..... , . 
COc.lOlano lirico e·1 que estso de 
~ 1 ~c'l:-.cc- êe~. Jon:"'2. Colin exterio~i:=o. seu a:. o r ê":O J.hl!-:er C)!loé 
co.sel, 
1 ...... 1 , 
(JI;; J.l_Q(::. 
-~-~-ta(c, c1ê e~:"':rc:_~- i:l:':"elici-~"'-,,_·e, ' es:;--cr'~·;_;'o ; : (~iré G.s. 
- -~é.·-1(_). 
o 
e::-sti --.::·;éuJ, Co: in, 
;-:,arte ' L' ~CU! ,c clc:s Jourrc;, 
' 
:i contra3osto do proprio s~to, se:ur-~;e ~ u~;~. vi~& c~ei~ ~A 
e 
JOUP.<?- 0 o con:Llito entrt:- in":tor:_ori:::;;-1 
lir~S .. '!C-: c:,JQl"'ê, vi 
E list:-: 
:-:i: :r 
::;,· __ - c e-r 
J~e re~a o cora;~o: 
c': . ' '" ct son coec~ ~t~it (e rlo~~ • 
car il s2v~it ~ue, lf lc~den~in, ~hlo& se~~it orte. 
~. 
·~-- e 
(p. l~S). 
"' .. 
' tc-:=::1.::.ces _, ,--_ ,_,,_ 
-'· c. c 
lc::. tol' ;: 
' 
l"e~-,edio.o:;, 
~~ecisa verific~-lo~ ns livro 
c:::.:~as, 
' 
funé:·J~'2. 
'. 
Vl('C e 
::'orr .c 
' 
' nutc_...re1 
co~:, o 
r~,--1~ ,,.,._,_.(_.. 
r e· 
Geslocr: 
critic:2 r:.o'.Jrc ·;r: lo 
AC0'1Selhs o cliente ._,_ .s("_ir 
c;:oros, e elA 
r r-r-~·-' _, . ., ~: .. 
eco::J-J:-:ico ' ;-'lC;..SCai~C.. 
' 
co·~.o hi~.ocri t2s. 
o ",:,o~-, cord~ ~-1 
O'?: o ri 
' ·;;; -!:'.s;:bc· C[;~--
:-'·) :; s "'-
O'Jr'(:, 
cio 
J 
_,r, 
lc- '.'III 
-~ -~ -~ ~- _, •,-' . ~- ' ' 
."tC;!C::_é_, 
r ,-. 
'"-' 
,- --'----- :c- J :_-
' :ct~O l>C]O "IClorio, de~J-)iC· '(1.1Gé.:1 -:Jc 
. 
ve1o:ri.J 
c:es Jour::::. u~,;:-,_ 
. 
~t~avcs de ce~ss de crir·_cE ser 
rtc:-_ o -"·:n 
c'"' j '----ti :lê", ç é_,() c_,_ o 
/_li se 
fF_rcr:e.:; 
'_<"' (: -- (. 
,_ C•: ~---- C p::-_i::~ o 
et r --" \ . '. 7)7 
' 
}i 
.'.l. . __ ,_ L'•------' 
cst :--éd;_-,_çtj_ble l lc; 
cctte "e::ro.sitioJ-. 11 
le c: e si tuc::_tions s;:;._.:-trie:lnes qu 1 exécutent F leu r f c 
·oo Jacguecort 
,;_- C~lic:-
c'eo la conni':-.isso_ncG 
-C2.ÍS C. VCC lE: te;_o::-·s c o:-1né· i t r e 
~voir :::e li\.'res 
e r: CLicJ<:. lui nc~:: lui C<:::-tc le: 11 '1Ur . . . 
' e:i:'fort pour ~eve;Jir ~ieu" ç_u 1 e~::-,r::_~-,é le: Ce.c:-.j_::-. :::t 
cutiCas er:: ensaios 02 revista Os ~ewpos rodE:rnos (fundodn er: 
' ' ' o0re. de Sartre ha unn ru;_,tura con a idcia, rresente en A Fe.useE,, 
~1 f' s~tlvnção e inorti'l_liz.[l:;ão CG:. é:zistêncin do nutvr &tre.vés de 
U;--_·: objeto ele ç rte sohrevive e o se crio un obj~ 
to de arte, el<2 sobrevive ao século, portc~nto eu, c;.eu 
' 2utor encRr>l.c,_dc· nele, eu sobrevivo ao s;culo; r:· o r tras, 
nort.e.J pc~rv u~--!.~~ so~revivência irwrte.l. (l. C::eri:,Ô!lié. 
.:o ACeus, t' 2lt) . 
. -~ idci~ de s~lvnçaa psln nrte c ultra~8~s2da ~eln de 
- . 
t.Óric2 presente, que confere &n escritor u;1~ ~1nçno eticn. Pois, 
~l~ se to~P co~o o ror1e~to dn consci~ncia reflexiva. 
n escritor se rosicionF e~· relaç2o ~ esse universo 
' cor·u:-1 80 represet,tc-lo 1 i ter~ ri c_ ' atrr,ves dé 
~;ao de suas perso~asens. ~ a liberdade cri~do2a do autor cxi 
~e ao ohjeto litcr~rio, rerresentaç~o do r1u~do real, co~pror:f 
ten~o-se con ele. Essa reflexio ~ nodificedora e pode ser u~~ 
condiçE.o para a ação recü. Pois, ao reconl1e.::~er suê'-, r8P"] iGar~e 
na reprcsentaç~o liter~ria e tr2~s~lru1t2r o posicionru1e~to que 
_:o,dcrcüre sobre estn, atrav~s ds_ ref'lexão, pco\ra seu u!liverso re8.1, 
o lei to r s_:'irna sus_ condi·?P~o de sujei to histÓrico e pode r,antf,r 
~odificcndo sua co~dutc, seu c6di:o de valores e, assi~, con 
. 
:for:--.~, n:,rr;:::,-':iV2 r:oCelo parn :Sartr'<: e c ron2~nce de Do~ Pr.ssoo:., 
• 
co~~o v.:~:os no ce_r,itulo TY --·. 
e;' 2ª pç,sso;- e trP~:!.Sr"!i te: 80 lei to r vi soes r-c.rticulz.res Co [.Ç():l 
(. 1 ~ 
•" L 
léT COJ1tribui para con::;oi' l'; c;_uadro e~~ :-.ue. se re:istre A plurj 
-~le::ivc so~re o U:liV5~so ~~rrrCo, represe~1~açso de seu u~iverao 
rec.l. 
. 
Cc ,_-:-::-···'" ~Gr ::cojet;:,c;:-__ s:J~)ré o U'ljverf:o P<0:-:._1, çue este- senpre 
A 
dié:.l' ru'Jl i c c.:::~c (; L·,_nje .sti~-~-~. ··é:-tte j_>Or ~-.'<:'C)~~::_. - r-~--C?Udo:ü~_]Q c'. e 
. 
:::'uncia-::::3 pelo J'ro::·r=-c '.'el~co~.:o. 
fré'.:lCES8., o:1de vi v e rect:':ie S\.1?, C;"'.S<:', 
se coloc;o.vo. di2:1te 
sala onc1t: fic<:cV.õ:.::: o velho e c so:,rin~~ZL. 
c~s :flLle;lte, e::1 vo= surGe e c.,sradável, :faleva sobre o Gesejo C e 
-u;-Jic,o -c--<t2c ::: /,lc:·,<"-;111<- e f; ~ré-,:-1:;-a, cujo cul tt:·r<:. ;-;ui to c~:-,recic-v<:-
. -
~usico e idsalista, ja ~&o usava dt1rante es noites o uni~or~e 
condição de intruso na França. Um dia, ao retornar de uma vi~ 
gem a Paris, o oficial alemão, que volta a vestir o uniforme 
nazista, não ousa entrar na casa sem bater, vai se despedir, 
pois retomará seu posto na guerra. Em Paris tivera conhecimen 
to de que os dirigentes nazistas enganam os franceses, desejam 
destruir a França. Ele decide, entretanto, se submeter aos seus 
superiores, retornando ao seu posto na guerra. 
Sob a cortesia e o idealismo do oficial alemão, que 
bem representa os primeiros tempos da Ocupação, o curto roman 
ce de Vercors alerta para o perigo ao desmascarar o real inte 
resse da cÚpula nazista: a destruição da França, ao qual se 
submetem mes~o os idealistas. A resistência pelo silêncio é 
compreendida pelos franceses que, embora abrigassem um inimigo 
presente por toda parte, este não se mostrava como tal. E o g2 
verno do ôarechal Pétain desnorteava os franceses, desejosos 
da paz, ao difundir propaganda colaboracionista. 
O livro de Vercors está embasado sobre um universo 
compartilhado por escritor e leitores e tem sua eficácia, como 
romance da Resistência, restrita ao periodo em que franceses e 
alemães conviveram em aparente paz, perdendo essa eficácia a 
partir de fins de 1942, quando a guerra recomeça em territÓrio 
francês entre os resistentes e os invasores alemães. 
Em 1960, doze anos apÓs a publicação de Que é a Lite-
ratura? (1948) e em plena efervescência da Revolução Cubana, 
Sartre e Simone de Beauvoir fazem uma visita de quase três m~ 
ses ao Brasil (12 de agosto a lº de novembro de 1960). O ponto 
de partida da viagem é o I Congresso Brasileiro de Critica e 
HistÓria Literária no Recife. Posteriormente, viajam por dive~ 
sas cidades brasileiras: Salvador, Fortaleza, Rio de Janeiro, 
São Paulo, Araraquara, Belo Horizonte, Ouro Preto, Brasilia, 
Belém, l<lanaus, etc, onde fazem conferências em universidades, 
reúnem-se com intelectuais, estudantes, artistas e lideranças 
politicas. O roteiro da viagem ao Brasil é minuciosamente nar 
rado por Simone de Beauvoir no 2º volume de Sob o Signo da His-
tÓria. 
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g?_ nuitA.S DA.térir-,s ' jo>~n8listico.s sob:ce 
clircite, cono er.J. ''Je;: ··-?;;n;l 
lC/Cl?/ls--:,~. 
!'evolu·;2.o é.Oc; 
' co. ~o '" 'Ji<Ü·::ticc_ 
-c:>'' -._ ~- C.J" ' Li tt:-r~~-~~io, r' r-
' ,..._~_, t·i c e (' ;. GUe 
-:-'' C''- 1 ,·:: ' (;-
" c-o -~ ,'. r, .,c. •,' ,- '-" ~ . do ~r.:;c:-il" 
/_ L---::!~-- •-,- (__-. 
' 
ci•lC!JRto~rRfico de fr_~tre que :oi ence~~dc f'" ~~o ~~,-
c·:.-:1ic0 
A 
::c,l~r,_:[. 
trE.n.scri ts::-
' DO:-'•."~-
--;;:_- rf.:.:-1- c j te ( 
~Ht~ri8s que dizer respeito ao seu tc~tro de sittl~Ç~~s. 
rior, n~ Faculd~de ~:ncional de Filosoria ~o Fio de J8~ciru, so 
' cja, ;.á.rt~e ~qrcsé:--~t;-' r:· se,suinte i·:_:0ia ~~ ~ .... E_._"--r,ei'l:o Co ·::~.lE- deve 
-~- J i t-2ratu~E'~ porul.:::r deve narrE.r c::: c_CO:l"ce::::i:-~Entos 
c e ss r·. ri a:Jen te os pro~le:1es e a::o co:Jtre.c'içoss .:'::; 
' 
~S lite~~tur? f•Opul~r: ~~2 S70tis·.c. 
' 
c~-·i:::_E- GtK o ;:-,_rtists, :õ.t!'e.-,-es de 2uro, o::>r;;., o c'e.::cu 1;r::- E: .s1.;2, te· 
~~v~·· ~istific~ç3o ds estilo''. r~- Ceve ' se~· acç_o.sivc:l 
;,ros2 e poesia. Para Snrtre, a poesin e cais~, e c roet2 serve 
as p[_}~vros, que adquire~ a opoci~~je do ser e~1-si. A pr8SF e 
' ;-c tr2.:1s 
cissao de ur1 sisnificado, e ~eln G~ p~l&vras s~o o i~str\lnento 
do esc ri to:', ele se serve delas. I:;-;bora Sar'!:re adni t.s ç1e sejc-. 
deterr~ins o v;:;_] o~~ c~ O: "ele-
pcrcehic~o. JÓ que étS pa.lavl~:s.s sÕ:o '!:ro.nsrsre:-.tes e o ol~ar as 
2trovess~, seria a~surdo introdtlzi~ virlros o~~cos e11tre elas. 
' 1:--.se'l.sivel." (~ue É-
O?\ 
'--~I o 
Conforme a matéria jornalÍstica mencionada - que mo~ 
tra uma retomada nas conferências de Sartre no Brasil das idéias 
discutidas em Que é a Literatura? - a questão estética na lite 
ratura popular passa pela solução de dois problemas que a lite 
ratura burguesa é incapaz de oferecer, pois, do contrário, rev~ 
laria suas prÓprias contradiçÕes ideolÓgicas e os conflitos do 
presente em transformação: 
Existe um problema de estética na literatu 
ra popular, o qual poderíamos chamar de horizontal, 
e que consiste na questão a que já nos referimos, i~ 
to é, a de representar a totalidade de uma situação. 
Há também outro problema que chamaríamos de vertical, 
-nao menos importante, que consiste em buscar no pa~ 
sado o condicionamento do homem do presente e mostrar 
suas perspectivas no futuro. A literatura burguesa é 
totalmente incapaz disso porque está fixada a uma ép~ 
-ca e nao tem instrumentos para representar a dupla 
presença do passado e do futuro no presente em trans 
formação. 
Na verdade - concluiu - ninguém vive no pr~ 
sente imediato. É impossível, por exemplo, que um bra 
sileiro veja o que quer que seja, sem sentir o seu 
prolongamento no futuro. A dimensão do futuro deve 
ser, entretanto, a mais prÓxima possÍvel do presente. 
Essa é uma das tarefas da literatura popular, a Única 
que legitima hoje o papel do escritor. ("Sartre Faz 
a Defesa da Literatura Popular" in: 11 0 Estado de S. 
Paulo", 27/08/1960). 
Em entrevista a "0 Estado de s. Paulo", de 04 de se 
tembro de 1960, Simone de Beauvoir 
declarou partilhar da opinião de Sartre a respeito 
da "literatura popular", como a forma mais adequada 
de expressão literária para paÍses coloniais e subd~ 
senvolvidos. Pelo que observou em sua viagem, acha 
que o Brasil é um pais que se procura, cheio de cog 
trastes e desníveis. Onde um Sul abastado vive da mi 
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séria do Norte. Considero, portanto, que cabe à lite 
ratura revelar uma região a outra, dar consciência 
ao problema dos contrastes, promover a unidade. Se 
na França a 11 literatura popular11 não tem sentido, por 
ser um pais socialmente estratificado, onde no século 
XVI a arte popular foi substituida pela arte burguesa, 
o mesmo não acontece no Brasil, cuja nacionalidade 
se acha em processo de formação. 
Durante o I Congresso Brasileiro de CrÍtica e HistÓ 
ria Literária no Recife, Sartre atribuiu à literatura popular . 
a função de traduzir a média das aspirações de um povo, tese 
reafirmada em conferência pronunciada posteriormente na Univer 
sidade da Bahia: 
As observaçÕes a respeito da contraposição 
entre o caráter da literatura francesa e da brasilei 
ra, iniciadas já aqui no Recife, foram continuadas 
por Sartre no contacto que teve com o povo baiano no 
auditÓrio da Reitoria da Universidade. Reafirmou que 
a literatura francesa é burguesa no sentido de que 
propende para o estudo do individuo, de suas soluçÕes 
e de seus desejos. A que convém ao Brasil no meu ver, 
disse Sartre, é aquela estruturada em bases populares. 
A literatura tem que traduzir a média das vontades, 
das aspiraçÕes e das necessidades de um povo. ( 11 JO!:_ 
nal do Commercio 11 , Recife, 24/08/1960). 
Em uma conferência pronunciada na Faculdade de Filas~ 
fia de Pernambuco, dia 14/08/1960, durante o I Congresso, doe~ 
mentada pelo 11 Jornal do Commercio" de Recife, de 16/08/1960 
(matéria transcrita integralmente na seção de Anexos)e, Sartre 
compara a situação da literatura francesa, determinada pela e~ 
tratificação das classes sociais, com a brasileira, e levanta 
a hipÓtese de que aqui deva haver uma literatura popular, que 
corresponda à expressão da realidade nacional. Respondendo a 
' Sartre, Wilson Martins salienta que no Brasil a literatura e 
complexa, pois há uma diversidade de construçÕes em função 
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justamente das diversidades regionais, e cita como exemplos os 
dois escritores mais lidos de então: Jorge Amado e Érico Veris 
simo. Por sua vez, Jorge Amado, presente aos debates do I Con 
gresso, refere-se à literatura de Ariano Suassuna como tendo 
conseguido superar regionalismos e, partindo do popular, ati~ 
giu também ~ burguesia e os trabalhadores urbanos, enquadran 
do-se assim no modelo proposto por Sartre. 
Adolfo "Casais Monteiro, conforme reportagem meneio 
nada, argumentou durante a conferência que no Brasil existia, 
na verdade, apenas uma aspiração dos escritores burgueses a se 
identificarem com o povo. No artigo "Ainda Sartre '', o cri ti co 
português retoma os pronunciamentos de Sartre sobre o tema da 
literatura popular durante o I Congresso e afirma que, ao ser 
rejeitado pelo pensador francês o Realismo Socialista, perm~ 
nece não solucionado o problema de como seria um romance uni 
versal feito pelo povo para o povo, nao apenas expressao de 
uma classe. "Guimarães Rosa pode ser entendido como um autor 
popular? 11 , pergunta Adolfo Casais Monteiro: 
a dificuldade é que sempre se pensa em termos de 
''descer ao povo", por influência de mui tos anos de 
permanente confusão de noçÕes. Como pode ser que 
esta literatura "do povo" seja uma literatura •.• 
dificil. Pode ser que seja ••. Guimarães Rosa, prec! 
samente. HipÓtese que timidamente apontei no Recife, 
encostado à parede pela inquisição de Sartre. 
Há realmente uma questão de palavras a elu 
cidar, antes de mais nada. Precisamos de eliminar as 
associaçÕes de idéias expressas, por exemplo, no se~ 
tido que damos a "popularizar" que vem a ser o se 
"tornar mais acessivel 11 • Ora, não se trata de popul~ 
rizar a literatura, mas de saber o que seria a liter~ 
tura dum povo inteiro, quer dizer, aceite, reconh~ 
cida por um povo inteiro, e não apenas expressão duma 
classe, e sÓ por essa consumida. Ora, nós estamos na 
fase em que o escritor burguês escreve sobre o povo 
- ' mas esse nao e o povo. E em que, também, o povo não 
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o lê, porque não sabe ainda ler, de onde só podemos 
concluir que é cedo para se pÔr realmente o problema 
da literatura em termos socialistas. ( 11 0 Estado de 
São Paulo 11 1 Suplemento Literário, 10/09/1960). 
' Com base em Que e a Literatura?, vimos que o modelo 
da literatura· engajada para Sartre exclui o narrador onisciente. 
Vimos também nos artigos que comentam seus pronunciamentos no 
Brasil sobre literatura popular que esta deve solucionar esteti 
camente o problema que consiste em apresentar a totalidade de 
uma situação nacional a partir de uma perspectiva que inclua 
os três ék-stasis temporais. O presente deve ser visto a par 
tir da determinação do passado e enquanto projeto em direção 
a um futuro prÓximo, que visa a uma transformação das relaçÕes 
sociais. Assim, enquanto colocada a necessidade da apresentação 
da totalidade de uma situação como ideal de seu romance pop~ 
lar, encontramos aproximações entre Sartre e a concepção do 
romance de Lukács no ensaio 11 Narrar ou Descrever? 11 • 
Lukács ao contrapor o narrar ao descrever, enquanto 
técnicas de criação literária, afirma que os escritores que se 
utilizam do método descritivo apenas 11 registram sem combater 
os resultados acabados, as formas constituidas da realidade ca 
pitalista, fixando-lhe somente os efeitos mas não o caráter 
histÓrico-conf'li ti vo, a luta de forças opostas. 11 ( 11 Narrar ou 
Descrever? 11 , p. 88). Pois, a descrição nivela todas as coisas, 
e através dela a prÓpria personagem aparece como espectador. 
Essa forma é predominante num contexto histÓrico-social em que 
o homem se apreende como observador de um mundo já constituÍdo, 
do qual ele desconhece o real mecanismo de funcionamento. A li 
teratura descritiva apreende as relações sociais como coisifi 
cadas ao invés de desmacará-las e apresentar ao leitor uma po~ 
sibilidade de transformação através da açao. Como podemos n~ 
tar, por exemplo, em Germina! de Zola, a ação coletiva f'raca~ 
sa e assim ref'orça, no leitor, uma sensação de impotência f're~ 
te a um mundo coisificado, onde as contradiçÕes sociais apar~ 
cem como insuperáveis. 
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Já a narrativa corresponde à forma ideal de romance 
para Lukács, à medida que se baseie em coerência, totalidade, 
verossimilhança e se utilize da descrição como elemento dramá 
tico incorporado à sua forma ao fazer com que o objeto descr_!. 
' to sirva para caracterizar as personagens e so possa existir 
através dessa .função. O sentido do romance narrativo se define 
sobretudo através da ação das personagens e, assim, reflete 
conflitos de classes e pode servir como modelo para a ação tran~ 
formadora do leitor. Esse ideal de romance implica, para Lukács, 
a existência de um narrador onisciente organizador do universo 
ficcional, que, sobretudo, possua uma visão organizada da rea 
lidade histÓrico-social. 
Diferente de Lukács, que acaba por cair em um dogma 
tismo socialista, para Sartre a literatura, concebida como ins 
trumento de tra~~formação social, não deve, entretanto, se alie 
nar a uma ideologia, mas deve se refletir para preservar sua 
autonomia. Pois, "se é verdade que a essência da obra literá 
ria é a liberdade dos outros homens, é verdade também que as 
diferentes formas de opressão, escondendo dos homens que eles 
são livres, ocultaram dos autores essa mesma essência, no todo 
ou em parte. 11 (Que é a Literatura?, p. 114). Assim, a litera 
tura deve passar do estado de reflexão irrefletida, na medida 
em que em essência a criação do escritor apenas reproduza uma 
determinada ordem social ou uma ideologia, ao da autoconsciên 
c ia; 
Digo que a literatura de uma determinada 
época é alienada quando não ating.iu a consciência 
explÍcita da sua autonomia e se submete aos poderes 
temporais ou a uma ideologia, isto é, quando cons~ 
dera a si mesma como meio e não como um fim incon 
' dicionado. (Que e a Literatura?, pp. 114 e 115). 
Quanto ao teatro de situaçÕes e sua relação com a fi 
losofia existencial de Sartre. encontramos a idéia que o origl 
nou na seguinte declaração de Simone de Beauvoir sobre a juve~ 
tude de Sartre: 
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Ele gostava tanto de Stendhal quanto de Es 
pinosa e recusava-se a separar a literatura da filo 
sofia. A seus olhos a 11 contingência 11 não era uma no 
ção abstrata, e sim uma dimensão real do mundo: era 
preciso utilizar todos os recursos da arte, para tor 
nar· sensi.vel ao coração, essa 11 fraqueza" secreta que 
percebia no homem e nas coisas. (MemÓrias de uma Moça 
Bem Comportada, pp. 311 e 312). 
No teatro de situaçÕes, definido como essencialmente 
dramático, é que Sartre vai representar de maneira mais efici 
ente as noçÕes da Filosofia existencial através da ação das pe~ 
sonagens e de seus conflitos. 
Sartre encontra a origem de seu teatro de situaçÕes 
na tragédia grega de Ésquilo e SÓfocles, a qual considera que 
tenha por motivo essencial a liberdade humana. Pois, para ele 
la fatalité que l'on croit constater dans les drames 
antiques n•est que l'envers de la liberté. Les pa~ 
sions elles-mêmes sont des libertés prises à leur pr~ 
pre piE:ge. ( 11Pour un Théâtre de Situations" in: Un 
Théâtre de Situations, p. 19). 
À grande tragédia de Ésqui1o, SÓfocles e Corneille, 
Sartre opÕe o teatro psicolÓgico de Euripedes e Voltaire, d~ 
finido (1..!:!: "Pour un Théâtre de Si tuations'') como teatro de ca 
racteres, que anuncia o declinio das formas trágicas. Pois, 
"ils ont manqué la volonté, le serment, la folie d'orgueil qui 
sont les vertus et les vices de la tragédi~." (ob. cit., p. 
19). Esse teatro é definido como conflito de caracteres, cujos 
resultados são previsiveis. Por exemplo, o Orestes de Eurip~ 
des chega a Argos predeterminado a matar Egisto e Clitemnestra, 
enquanto o Orestes de As Moscas, teatro de situações, chega a 
Argos livre e vazio. Esse Orestes, de Sartre, deseja ser marc~ 
do indelevelmente com um ato que o comprometa e determine um 
sentido para a sua vida. Mas, é apenas a partir das relaçÕes 
que mantém em Argos com Electra, Clitemnestra, JÚpiter, etc, 
que Orestes forma seu caráter e se decide por matar Egisto e 
a rainha, sua mãe. 
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O teatro de situações é assim definido por Sartre: 
s'il est vrai que l'homme est libre dans une situation 
donnée et qu'il se choisit lui-même dans et par cette 
situation, alors il faut montrer au théâtre des situa 
tions simples et humaines et des libertés que se chol 
sissent dans ces situations. Le caractêre vient aprBs, 
quand le rideau est tombé. ( ••• ) Ce que le théâtre 
peut montrer de plus émouvant est un caractBre en 
train de se faire, le moment dU choix, de la libre 
décision qui engage une morale et toute une vie. La 
situation est un appel; elle nous cerne; elle nous 
propose des solutions, à nous de ctécider. Et pour 
que la décision soit profondément humaine, pour 
qu'elle mette en jeu la totalité de l'homme, à ch~ 
que fois il faut porter sur la scBne des situations 
-limites, c•est-à-dire qui présentent des alternati 
ves dont la mort est l'un des termes. Ainsi, la 11 
berté se découvre à son plus haut degré puisqu'elle 
accepte de se perdre pour pouvoir s'affirmer. Et 
comme il n'y a de théâtre que si l'on réalise l'uni 
té de tous les spectateurs, il faut trouver des si 
tuations si générales qu'elles soient communes à 
teus. ( ••. ) Chaque époque saisit la condition humaine 
et les énigmes qui sont proposées à sa liberté à 
travers des situations particuliBres. Antigone, dans 
la tragédie de Sophocle, doit choisir entre la mora 
le de la c i té et la moral e de· la famille. C e dilemme 
' n'a plus guere de sens aujourd'hui. Mais nous avons 
nos problêmes: celui de la fin et des moyens, de la 
légi timi té de la viole·nce, celui des conséquences de 
l'action, celui des rapports de la personne avec la 
collectivité, de l'entreprise individuelle avec les 
constantes historiques, cent autres encare. ( "Pour 
un Théâtre de Situations", p. 20)
1
• 
No ensaio "Théâtre Épique et Théâtre Dramatique"
2 
(in; Un Théâtre de Situations), Sartre define o teatro de si 
196 
tuaçÕes como tendo por objeto a representação de situaçÕes uni 
versais a partir dos gestos das personagens em conflito, im~ 
-gens de açoes reais. Nesse texto, o autor coloca a seguinte 
questão: "Por que os homens vivem rodeados de suas imagens?''. 
Porque, responde ele prÓprio, "os homens não conseguem ser obj~ 
tos reais para eles mesmos", podem sê-lo apenas para outrem. 
Os homens se vêem a si mesmos através de um fator privilegiado, 
uma espécie de participação, pois têm um interesse profundo por 
eles mesmos. Por isso, ao representar situaçÕes universais co 
muns ao seu pÚblico, na tradição da tragédia grega, o teatro 
deve permanecer um rito. E esse ritual do teatro supÕe uma di~ 
tância em relação ao seu pÚblico, para que este, de inÍcio, 
' sofra o que Sartre chamou de "choque de objetividade 11 • Isto e, 
tenha uma experiência de estranhamente em relação ao objeto 
representado no palco para, gradualmente, ir sendo tomado por 
uma espécie de angÚstia metafÍsica, ao nivel da consciência 
reflexiva, e a partir dessa experiência o objeto se transforma 
em imagem, na qual o espectador pode reconhecer sua prÓpria 
condição na situação representada pela ação das personagens. 
Uma questão bastante discutida entre os criticas bra 
sileiros, quando Sartre aqui esteve em 1960, é a da relação e~ 
tre o arcabouço filosÓfico existencialista e o teatro de situa 
ções, que o definiria como um teatro de idéias, deixando part! 
cularmente expostas ao debate a verossimilhança e a estética 
nas peças de Sartre. 
11 Um Escritor do seu Tempo" (transcrito integralmente 
- f ' na seçao de Anexos) - editorial do Suplemento Literario de 
11 0 Estado de S. Paulo 11 , de 03 de setembro de 1960 - comenta a 
obra literária, filosÓfica e o engajamento politico de Sartre. 
A partir desses temas, introduz a relação do teatro de situa 
çoes com a obra filosÓfica do autor, invertendo a idéia de sen 
so comum segundo a qual Sartre pretendia ilustrar aspectos de 
sua filosofia, dotá-la de um sentido dramático, através do tea 
tro, pois, na verdade, a Filosofia existencial é já essencial 
mente dramática. 
Os comentários desse editorial são desenvolvidos por 
Benedito Nunes no artigo 11 Reflexão sobre o Teatro de Sartreu 
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(transcrito integralmente na seção de Anexos)g, publicado no 
Suplemento Literário de 11 0 Estado de S. Paulo", de 03/09/1960. 
Para Benedito Nunes, embora haja um arcabouço filosÓfico con 
dicionando o teatro de Sartre, as personagens conservam sua au 
tonomia dramática e é através de seus atos como liberdades em 
conflito que pe desenvolvem as situaçÕes existenciais no pal 
co. Dessa forma, as idéias situam-se no plano concreto das r~ 
laçÕes humanas, tornando verossimeis as situaçÕes represent~ 
das e artisticamente eficientes. 
A idéia de existência, em si mesma, já é essencial 
mente dramática. Pois, se define pela ação humana em situação, 
isto é, por escolha e projeto, que forma, no tempo, o caráter 
do homem. O momento da filosofia na existência humana é o mo 
mento da consciência reflexiva. Assim, diz Benedito Nunes, ''a 
filosofia é um prolongamento da existência", e o teatro, ima 
gem da ação humana, "vem a ser a práxis da filosofia, ou seja, 
a atividade reflexiva que decorre da existência humana em si 
tuação figurada pelos conflitos das personagens". 
Benedito Nunes afirma ainda que o drama visa consti 
tuir-se num prolongamento da existência,. "sua forma privilegi~ 
da sobre os espÍritos''· Pois, supÕe o envolvimento da liberda 
de do espectador, provocando uma inquietude intelectual que o 
leva a um reconhecimento no conflito das personagens e a uma 
reflexão sobre sua prÓpria si tu ação vi vida: 11 A obra de arte 
dramática apresenta-se quase que como um ato filosÓfico, impÕ~ 
-se como filosofia ativa e obriga o espectador a refletir". 
Sábato !·1agaldi, no ensaio 11 Sartre ,_ Dramaturgo Poli 
tico" (in: Aspectos da Dramaturgia Moderna), considera que "na 
dialética do caráter construido pela situação e da situação m~ 
dificada pelo caráter, Sartre acaba criando, também, grandes 
caracteres." (p. 110). Entretanto, esse critico se opÕe à visão 
de Benedito Nunes e argumenta que o teatro de Sartre falha no 
que diz respeito à verossimilhança e consegue apresentar peças 
melhores apenas quando parte de situações já criadas: 
Se a personagem se faz, a situação, por sua 
vez, é construida. Sartre cria um mundo algo abstr~ 
to no qual a sua criatura tem oportunidade de definir 
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-se, pela escolha. Esse dado de uma situação apri~ 
ristica, em que os homens vão atuar, se consegue f~ 
gir ao rótulo do teatro de tese, não escapa inteir~ 
mente a uma certa falsidade. As situaçÕes sartrianas 
parecem fabricadas para permitir uma ação definidora, 
-ou,. se se quiser, lembram os processos para reaçao 
de laboratÓrio. Ao tomar de empréstimo uma situação 
' ja criada por outros dramaturgos, como em Les Mouches 
ou Kean, isto é, baseando-se em tramas já sabidamen 
te eficazes, Sartre faz peças melhores, do ponto de 
vista art:istico. (Aspectos da Dramaturgia Moderna, 
p, 110), 
As discussÕes sobre o engajamento da literatura que 
animaram o Existencialismo desde os anos que se seguiram à II 
Guerra Mundial até a década de 60, hoje remetem essa filosofia 
a um impasse. Pois, embora se reconheça que o Marxismo conti 
nue a ser a filosofia que melhor instrumental analitico possui 
para o conhecimento dos mecanismos de funcionamento do sistema 
capitalista, passou o momento histÓrico em que se acreditava 
que o mundo estava caminhando irremediavelmente para revoluçÕes 
sociais, dada a dissolução do bloco socialista. Terá sido tam 
bém o Existencialismo ultrapassado pela capacidade de resistên 
cia e pelo fortalecimento do capitalismo? à medida que Sartre 
tentou integrá-lo ao Marxismo e, sobretudo, dotar-lhe de uma 
função ativa nos processos de transformaçÕes sociais. Ele pr~ 
prio se engajou nas lutas revolucionárias e atribula ao escri 
tor uma responsabilidade frente a toda a humanidade, pois ele 
difunde um cÓdigo de valores através de sua obra, conforme as 
teses defendidas em O Existencialismo é um Humanismo e em Que 
' e a Literatura?. 
Embora se admita que seu engajamento tenha um valor 
restrito à sua época, a questão não pode ser facilmente respo~ 
dida, dada a vastidão da obra de Sa.rtre. Pois, devemos cons1:. 
derar suas contribuiçÕes à Filosofia, como O Ser e o Nada e ~ 
Náusea. Também, a r.iqueza de seu método analitico descrito em 
Questão de Método, base para o desenvolvimento ainda por vir 
de uma Psicanálise existencial, e aplicado em seus inÚmeros 
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estudos biográficos, entre os quais sobressai sua autobiogr~ 
fia: As Palavras. 
O jornal Libération publicou, em sua edição de 23/24 
de junho de 1990, um suplemento especial comemorativo dos dez 
anos da morte de Sartre. 
A q_uestão central que é colocada na apresentação do 
suplemento, escrita por Antoine de Gaudemar e Robert Maggiori, 
a ser respondida em diversos artigos por filÓsofos, criticas 
literários, jornalistas, etc, estudiosos da obra de Sartre, é 
11 Que reste-t-il de Sartre?". 
Na apresentação os dois autores explicam o sentido 
da questão: 
Dn remarquera d'abord qu'elle ne peut se poser pour 
un homme politique, dont l'action sur l'époque s 1 épul 
se avec l'époque, et qu'elle n'a pas de sens pour un 
philosophe (qui aurait l'idée de demander ce qui re~ 
te de Platon ou de Kant?). Si elle n 1 est pas insen 
- ' see a propos de Sartre, c'est justement que Sartre 
a été 11 tout' 1 ( et que tout est chez Sartre), et que 
le temps est peut-être venu (mais ce n'est pas sUr) 
de régler la distance: non pas naus éloigner de Sa~ 
tre, mais d 1 éloigner Sartre, de le mettre à la "bonne 
distance", comme l'on éloigne un objet de ses yeux 
pour mieux le voir. 
Para os autores, dez anos depois da morte de Sartre, 
a visão que ainda temos dele é através de um misto de conheci 
menta e paixão. 
No artigo ''Destination Fraterni té 11 , Jeannette Colombel 
se detém na análise da obra engajad~ de Sartre, quando de sua 
adesão ao Marxismo. E afirma que seus textos possuem uma 11 fu!l 
ção ativa" que permite que eles ultrapassem a situação histQ 
rica em que foram escritos, tornando-se um instrumental de co 
nhecimento e de ação em todas as situaçÕes análogas em que a 
liberdade humana esteja em risco de sucumbir à opressão e à 
alienação: 
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Sans doute a-t-on le choix de la passivité 
et de l'abdication, mais c'est cependant de façon 
active que Sartre dévoile chaque fois l'écart libér~ 
teur (le "rien'' de l'angoisse, la fuite, la conti!.! 
gence, l'affrontement, la révolte). Cette fonction 
active ne nait pas n'importe oU ni n'importe quand: 
issue de la pensée de la Résistance, son explosion 
à la Li'bération prouve sa "convenance historique". 
Et le souci de Sartre d•écrire pour son époque, loin 
de dater un texte, le rend vivant dans toute situa 
tion analogue. 
Já Andre Comte-Sponville, no artigo ''Juste Apres les 
Grands", considera que, embora Sartre seja o maior filÓsofo 
francês do século XX, na verdade, este século não produziu 
grandes filÓsofos. Sartre é um filÓsofo de segundo plano, cuja 
principal contribuição é o conceito de liberdade como fundada 
no Nada. Esse autor considera ainda como importantes três obras 
de Sartre: O Ser e o Nada, A Náusea e As Pala'!ras. Nesse sen 
~ido, expressa a opinião quase unânime dos autores que se m~ 
nifestaram a respeito das principais obras de Sartre, aquelas 
que permaneceriam como clássicos para a posteridade. 
George Steiner, por exemplo, no artigo "L'Âme Soeur 
de Diderot", considera As Palavras a obra-mestra de Sartre e 
uma das três maiores autobiografias da literatura européia: 
Mais le chef-d'oeuvre visible reste, bien entendu, 
Les Mots. Ce texte demeurera, à côté de Proust et de 
Tristes Tropiques de Lévy-StrauSs, un des trois plus 
grands autoportraits, un des trais plus grands tex 
tes de souvenirs analytiques de la littérature fran 
çaise, voire européenne. L'écriture possede un char 
me glacé qui fait le ctésespoir des imitateurs pote~ 
tiels. N'eussions-nous que ce mince ouvrage, naus sa~ 
rions que naus sommes en·presence d'un des maitres 
du langage. 
Claude Lanzmann, atual diretor de Les Temps Modernes 
e pessoa que conviveu com Sartre, afirma, no pequeno artigo 
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11 Rien 11 , que a questão ••Que reste-t-il de Sartre aujourd 1 hui? 11 
é sumária como uma execução e 11 induz à mais breve das respo~ 
tas: Nada 11 • Anuncia para dezembro de 1990 um número especial 
de 1.000 páginas de Les Temps Modernes sobre Sartre, diante do 
qual 11 ce 1 rien 1 se dépliera11 • 
. Michel Contat, um dos editores de Sartre, no artigo 
11 Un Stock d 1 inédits 11 , anuncia uma série de textos inéditos do 
filÓsofo existencialista a serem publicados nos prÓximos anos. 
Por exemplo, os demais tomos de seus 11 Carnets de Guerre 11 , a 
correspondência completa entre Sartre e Simone de Beauvoir, 
pois, no volume publicado por Simone de Beauvoir foram feitos 
cortes que diziam respeito a pessoas que ainda viviam na ép~ 
ca, e os inéditos a serem publicados representam um quarto do 
total da correspondência. Michel Contat anuncia ainda, entre 
uma infinidade de textos inéditos de Sartre, a publicação de 
um novo terceiro tomo de L 1 Idiot de la Famille, no qual se ~ 
nexam notas sobre IY.Iadame Bovary, datadas de 1972 e destinadas 
ao tomo IV, que Sartre estava escrevendo quando ficou cego. 
Nos capitulas seguintes deste trabalho, nos detere 
mos na análise das diversas formas que assume a liberdade h~ 
mana em situação na representação ficcional de Sartre. Inici 
' almente, na trilogia Os Caminhos da Liberdade, depois, na ana 
lise comparativa de suas peças de teatro. 
NOTAS: 
l. A definição do teatro de situações aparece também em 
Que e a Literatura?, sob a se~uinte forma: 
Outrora, havia o teatro de 11 caracteres 11 : fazia-se ap~ 
recer em cena personagens mais ou menos complexas, 
mas inteiras, e a situação tinha como Único papel 
fazer interagir esses caracteres, mostrando como ca 
da um era modificado pela ação dos outros. ( •.. ) Não 
há mais caracteres: os herÓis são liberdades aprisl~ 
nadas em armadilhas, como todos nós. Quais são as 
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2. 
saidas? Cada personagem será tão-somente a escolha 
de uma salda e não valerá mais que a saida escolhida. 
É de se desejar que toda a literatura se torne moral 
e problemática, como esse novo teatro. Moral - não 
moralizadora: que ela mostre simplesmente que o ho 
mem é também valor e que as questões que ele se co 
loca são sempre morais. Sobretudo que mostre nele o 
inventor. Em certo sentido, cada situação é uma ra 
toeira, há muros por todos os lados; na verdade me 
expressei mal, não há saldas a escolher. Uma saida 
é algo que se inventa. E cada um, inventando a sua 
prÓpria saida, inventa-se a si mesmo. O homem é p~ 
ra ser inventado a cada dia. (pp. 214 e 215). 
11 Théâtre Épique et Théâtre Dramatique 11 é o texto de 
uma conferência pronunciada por Sartre na Sorbonne, em 29 de 
março de 1960, publicado posteriormente na coletânea Un Théâ-
tre de Situations. Porém, durante a passagem de Sartre pelo 
Brasil, trechos ainda inéditos dessa conferência foram tradu 
zidos e publicados na coluna 11 Revista das Revistas 11 do Supl!::_ 
menta Literário de "0 Estado de S. Paulo", de 03/09/1960. 
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XIII , OS CAMINHOS DA LIBERDADE: A SITUAÇÃO-LIMITE 
A trilogia Os Caminhos da Liberdade pode ser vista 
como um estudo ético para a Filosofia existencial. Nela, Sa~ 
tre procura demonstrar principias éticos a partir das formas 
como as personagens se escolhem em situação. O valor desse e~ 
tudo concebido inicialmente para ser composto de quatro vo 
lumes, porém, o quarto permaneceu inacabado - ressalta-se tam 
bém por sua importância documentária. Pois, sua ação está si 
tuada desde o final da década de 1930 (A Idade da Razão), pas 
sando pelos dias que precederam ao Acordo de Munique, em sete~ 
bro de 1939 (Sursis), até a Ocupação da França pelos alemães 
(Com a Morte na Alma). Talvez a não-conclusão do quarto volume, 
intitulado A Última Chance, se explique pela perda de intere~ 
se que pudesse ter, na década de 50, um estudo ético que se 
centrasse sobre as formas que a liberdade humana assume numa 
situação especifica: a II Guerra Mundial. Dado que a literat~ 
ra engajada de Sartre pretendia ser, sobretudo, uma literatu 
ra voltada para o presente. 
Ressalta-se ainda, em especial em Sursis, a importâ~ 
cia da influência estilistica de Dos P~ssos sobre Sartre, que 
se utiliza do método narrativo do escritor americano
1 
para mos 
trar a pluridimensionalidade de sentidos que a situação de gue~ 
ra iminente assume para cada homem. 
A Idade da Razão, publicado em 1945, é o primeiro 
volume da trilogia. Romance narrado em 31 pessoa, seu foco naE 
rativo se centra alternadamente nas consciências de Mathieu, 
Marcelle, Daniel e Boris. Ivich aparece sempre em imagem, ora 
através de Mathieu, ora através de Boris. A ação de A Idade da 
Razão se passa durante três dias. 
Mathieu Delarue é professor de Filosofia de Boris, 
seu discÍpulo e amigo, e tem como projeto de vida a preservação 
de sua liberdade. Não quer assumir. compromissos, mas preservaE 
-se em disponibilidade. Há sete anos, mantém uma relação amoro 
' sa com Marcelle. Ao chegar a casa da amante, na primeira noite 
da histÓria narrada, ela lhe revela que está grávida. Sem hesi 
tar, Mathieu propÕe o aborto, que Marcelle não recusa. 
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Porém, -eles nao possuem o dinheiro para o pagamento 
do aborto, e é em torno das angÚst~as e tentativas de Mathieu 
por obtê-lo que se desenvolve a narrativa de A Idade da Razão. 
Na verdade, Mathieu já não ama Marcelle, mas sente-se 
culpado por sua condição. E se ele chega a se empenhar para 
conseguir o~ cinco mil francos necessários para o aborto é si~ 
plesmente porque nao conseguiu se desvincular de preocupaçÕes 
morais. 
Porém, a cada tentativa fracassada para a obtenção 
de um empréstimo licito, Mathieu recebe uma proposta para co~ 
prometer sua liberdade. Daniel recusa o empréstimo e sugere a 
ele que se case com Marcelle. Jacques, seu irmão, a quem se~ 
pre recorre quando necessita de dinheiro, oferece-lhe dez mil 
francos para que se case com Marcelle. Também nas instituiçÕes 
pÚblicas, Mathieu não consegue um empréstimo imediato. Na casa 
de Sarah, a amiga que lhe indicara o médico judeu para o abor 
to, mas sem conseguir um prazo maior para o pagamento, Mathieu 
se reencontra com Brunet, seu amigo de juventude e militante 
comunista. Este lhe oferece a oportunidade de realizar sua li 
herdade entrando para o Partido. Pois, para Brunet, Mathieu 
passou 35 anos limpando-se, através de seus estudos, para se 
libertar de suas raizes burguesas, mas tornou-se um vazio, não 
realizou sua liberdade comprometendo-se com a adesão a valores. 
No contexto da ética sartreana, Mathieu é livre para 
nada. É um intelectual que não ousou comprometer sua liberdade 
em atos sobre os quais assumisse responsabilidades. Sua vida 
está cheia de vontades não realizadas, como a que lhe faz r~ 
cordar o mendigo que, na noite anterior, lhe dá um selo esp~ 
nhol, despertando nele a lembrança de que chegou a querer ali~ 
tar-se como combatente republicano na Guerra Civil Espanhola, 
-o que nao ousou realizar. 
Na manhã do terceiro dia, Boris, com ar apavorado, 
diz a Mathieu que Lola, sua amante, morreu. Pede-lhe que vá ao 
quarto dela para pegar as cartas que lhe enviava, pois elas 
poderão comprometer outras pessoas com o tráfico de drogas se 
encontradas pela policia. Sabendo 'da necessidade de Mathieu, 
avisa-o de que há dinheiro na valise onde estão as cartas. Ma 
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thieu entra no quarto de Lola, apanha as cartas de Boris, mas 
hesita e nao ousa pegar o dinheiro. J~ fora do quarto, retorna 
querendo roubar, mas Lola desperta, ela apenas tivera um des 
' '2 maio. Mathieu se justifica de ma-fe , atribuindo-se um certo 
"faro" que o alertou para que não roubasse. Assim, expulsa p~ 
ra fora de s_1 a responsabilidade por sua hesitação. Porém, man 
tém essa possibilidade em aberto: não devolve a chave da vali 
se a Boris, entrega-lhe apenas as cartas. 
Mais tarde, Mathieu se reencontra com Ivich, irmã de 
Boris, por quem sente um timido amor. Ela está atormentada por 
ter sido reprovada em seus exames escolares e terá que reto~ 
nar para a casa dos pais em Laon, lugar que odeia. Entretanto, 
nenhum ato objetivo realiza para permanecer em Paris, manté~ 
-se em estado de angÚstia e vai se abrigar no apartamento de 
Mathieu. A técnica empregada na construção do romance nunca 
mostra Ivich de dentro, seus pensamentos não são revelados a 
través do discurso do narrador ou de um foco narrativo centra 
do em sua consciência. Ela aparece sempre vista de fora, ora 
através de Mathieu, ora, de Boris. E as imagens que vão con~ 
tituindo Ivich como personagem revelam sua insubstancialidade. 
Pois, os sentidos de suas condutas são quase que inapreensi 
veis para o outro, insuficientes para que sejam atribuÍdas 
características mais ou menos definidas à sua personalidade, 
ela parece estar sempre flutuando entre pequenas obstinações 
fugidias e difusas. Assim, Ivich demonstra, na ética existe~ 
cialista, a prÓpria insubstancialidade a que está fadada a pe~ 
manecer a pessoa que vive mergulhada em suas angÚstias, que 
não se projeta para fora de si, através de atos, visando rea 
lizar-se como ser. 
Embora Mathieu parecesse convencido por Daniel a r~ 
tomar a conversa com Marcelle sobre a possibilidade de terem 
o filho, encontra na presença de Ivich o motivo de que neces 
sitava para retornar ao apartamento de Lola, roubar-lhe os ci~ 
co mil francos e assim destruir o vinculo que o ligava a Mar 
celle. 
Nesse interim em que Mathieu tenta conseguir o dinhe! 
ro para o aborto, Daniel se aproveita para emular desentendi 
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mentos entre Mathieu e Marcelle. 
Daniel tem uma personalidade cindida: procura o pr~ 
zer ao causar o Mal a si prÓprio, refreando seus impulsos se 
xuais e seus vincules afetivos, e ao outro, ao aparecer-lhe sob 
a forma do Bem. Porém, os pÓlos da intima lucidez para o Mal e 
da dissimul~ção com que trata o outro parecem se tocar e mesmo 
se inverter incontrolavelmente, contra sua prÓpria vontade. Às 
vezes, ele parece'tomado de piedade, deseja o Bem do outro, o 
que provoca uma nova cisão. Pois, o Mal, objeto de prazer, se 
transforma em objeto de sofrimento frente ao desejo emergente 
da realização do Bem, e Daniel sofre por não conseguir desejar 
e realizar suficientemente o Mal do outro e o Mal em si prÓprio. 
Nesse sentido, Daniel aparece como uma representação do irrea 
' 3 lizavel do ser do valor pelo para-si. 
Além disso, ao contrário do que parece a alguns, D~ 
niel nao é a personagem que melhor ilustra as idéias contidas 
em O Ser e o Nada, pois ele não pode representar a ética exi~ 
tencialista, ética fundada no individuo, que deve criar seus 
prÓprios valores e assumir as responsabilidades sobre eles. 
Pois, a origem da cisão de Daniel parece estar numa não acei 
tação de seus impulsos sexuais, ele não assume a prÓpria pede 
rastia e, assim, permanece atrelado à moral vigente. 
Daniel, sem que Mathieu-saiba, mantém encontros com 
Marcelle, a quem intimamente despreza. Porém, aparece-lhe sob 
a forma da pureza, da bondade e da compreensão, é chamado por 
ela de 11 arcanjo 11 • Na verdade, Daniel deseja trair, aos olhos 
de Marcelle, a imagem que dele possui Mathieu. Os trechos ci 
tados, referentes à visita que Daniel faz a Marcelle, quando 
a convence a ter o filho e lhe promete que conversará a esse 
respeito com Mathieu, mostram a cisão na personalidade de Da 
niel: 
Uma enorme piedade lodosa invadira-o. Não 
tinha nenhuma simpatia por Marcelle e sentia profu~ 
do nojo de si mesmo, mas a piedade ai estava, irr~ 
sistivel. Teria feito tudo para se libertar. Marcelle 
levantou a cabeça; parecia pensar que ele estava lou 
co, (A Idade da Razão, p, 178) 4 
' ' 
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Ela o fascinava. Aquela chama gostosa que o devora 
-va, ele nao sabia mais se era .de maldade ou de bon 
dade. O Bem e o Mal, o Bem deles e seu prÓprio Mal; 
era a mesma coisa. Havia aquela mulher e aquela c~ 
munhão repugnante e vertiginosa. (A Idade da Razão, 
5 
P·. 180) • 
Daniel decide montar uma farsa que implique Mathieu 
e Marcelle, para que possa realizar sua liberdade através de 
um ato gratuito e injustificável, que lhes cause o Mal sob a 
aparência do Bem. 
. 
Na terceira noite, quando Mathieu vai a casa de Mar 
celle, o foco narrativo está centrado em sua consciência. As 
sim podemos perceber que, ao entrar na casa, desvela-se aos 
seus olhos uma Marcelle carinhosa, cuidadosamente preparada p~ 
ra receber dele a proposta de casamento, o consentimento para 
ter o filho. Porém, Mathieu, que a partir da conversa com D~ 
niel já pode supor o que J-iarcelle espera dele, evita dar-se 
conta da situação e, sem hesitar, entrega-lhe os cinco mil 
francos roubados de Lola. A quebra brusca das expectativas de 
Marcelle provoca a ruptura definitiva Ço relacionamento. 
Pouco depois, Daniel leva os cinco mil francos a Ma 
thieu para que fossem devolvidos a Lola. E esclarece a farsa 
que montou: revela que irá se casar ·com Marcelle, terá o filho, 
porém, é pederasta. Assim, realiza um sentido para a vida de 
Marcelle: assume o filho que ela queria ter, mas também a en 
gana, ela não sabe que ele é homossexual. E restitui a liber 
dade a Mathieu, pois, livra-o de Marcelle.e anula as conseqüê~ 
cias de seu roubo; ao mesmo tempo, faz dele seu juiz. Aos olhos 
de Mathieu, o casamento com Marcelle e a pederastia não reve 
lada adquirem uma objetividade negativa, o que também revela 
os vinculas de Mathieu com a moral vigente. E através dessa 
imagem cristalizada como seu ser-para-outro, Daniel pode re~ 
lizar o prazer no Mal objetivado e condenado pelo olhar de M~ 
thieu. Por outro lado, ao restituir-lhe a liberdade, Daniel 
trai seu juiz. Pois, através de se~ ato injustificável, faz 
com que Mathieu sinta-se preso à sua prÓpria liberdade: perce 
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be-se livre para nada e sem justificativas para nao agir. 
A farsa armada por Daniel provoca em Mathieu um re 
fluxo da consciência de liberdade. Ele percebe que, sem ser 
convertida em atos que o comprometam com o outro, com sua si 
tuação no mundo, sua liberdade não' se realiza. O refluxo da 
consciência-de liberdade também ocorre com Roquentin em A Náu-
~' o que nos permite uma breve comparação. Ambos definem 
suas vidas como fracassos. Roquentin por não conseguir reter 
seu passado e concluir que as aventuras que desejava realizar 
são irrealizáveis. Mathieu, nem um refÚgio em um passado na~ 
rado sob a forma de aventura lhe é possivel encontrar, pois 
nunca ousou executar atos conseqüentes, que lhe determinassem 
um sentido para a existência. Em ambos, a liberdade e o senti 
do da vida estão em suspensão e, ao final dos livros, suas de 
cisÕes permanecem presas ao nivel intelectual. Roquentin se 
decide escrever um livro de aventuras, Mathieu recorre aos sis 
temas filosÓficos para compreender o fracasso de sua vida. Por 
tanto, nos dois primeiros romances de Sartre não há sequer o 
esboço de uma personagem que exemplificaria uma ética existen 
cialista; seus estudos éticos permanec~m no plano negativo. 
-Sursis, publicado em 1945, e o segundo volume de Os 
Caminhos da Liberdade. A ação, nesse romance, se passa durante 
os dias que precederam ao Acordo de.Munique, em 29 de setembro 
de 1939. Em Munique, Daladier e Chamberlain se reÚnem com Hi 
tler e Mussolini e permitem a anexação dos Sudetos pela Alem~ 
nha nazista, região de lingua alemã que fazia parte da Tcheco~ 
lováquia, estado recém-formado sob a proteção de França e In 
glaterra. 
A caracteristica essencial da construção formal de 
-Sursis e o foco narrativo que se move centrando-se entre po~ 
tos de vista de várias personagens envolvidas na situação de 
guerra iminente - técnica que marca a influência estilistica 
de Dos Passos sobre Sartre. Essas personagens se situam na 
Tchecoslováquia, que espera pela invasão alemã; na França mo 
bilizada; entre as cÚpulas de governantes alemães, franceses 
e ingleses. Ora o narrador se utiliza da técnica do discurso 
indireto livre, identificando-se à personagem narrada em li 
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pessoa; ora centra o foco narrativo na visão das condutas de 
uma personagem e a descreve na perspectiva do que ela prÓpria 
está vendo, porém se distancia dela ao narrá-la em 3ª pessoa; 
ora apresenta personagens dramatizadas. É comum também o nar 
rador intercalar fragmentos de experiências particulares con 
textualizada~ a partir de um acontecimento de fundo, como, por 
exemplo, no trecho citado: 
Subiram a escada: "Permaneçam atentos! Uma 
comunicação importante •.. 11 Milan e Anna debruçara!!!. 
-se sobre o aparelho, rumores de vitÓria entravam p~ 
las janelas. 11 Abaixe um pouco", disse Anna, 11 não de 
vemos provocá-los", a mão suave, suave como um creme 
de amêndoas, Charles brotou, floriu, o enorme fruto 
desabrochou, a casa ia estourar, um fruto bem ereto 
para o céu, um fruto suculento, toda uma primavera 
de sufocante doçura; o silêncio, o tilintar dos ga~ 
fos e os longos ruidos da estátua no aparelho; a ca 
ricia do vento sobre o fruto aveludado, macia, Anna 
sobressaltou-se, apertou o braço de Milan: 
"Cidadãos, 
O governo tcheco-eslovaco resolve procl~ 
mar a mobilização geral. Todos os homens de menos de 
40 anos e os especialistas de todas as idades devem 
apresentar-se imediatamente ( ... ) . 11 (Sursis, p. 65) 6 . 
Esse trecho intercala fragmentos de três situaçÕes 
particulares diferentes. zézette e Maurice, que será mobiliza 
do, estão na França, em férias, é a quem se refere a 11 Subiram 
a escada". Charles está em um hospital francês prÓximo à fro!! 
teira alemã, que será evacuado quando o governo francês decr~ 
tar a mobilização. Milan e Anna estão na Tchecoslováquia, que 
espera pela invasão alemã. Os fragmentos dessas situaçÕes pa~ 
ticulares são contextualizados a partir de um acontecimento 
de fundo: o comunicado do governo tcheco-eslovaco mobilizando 
seus cidadãos, que remete à iminência da guerra, na qual a 
França, que tutela a Tchecoslováquia, também será envolvida. 
O acontecimento de fundo, ao extrapolar as situaçÕes vividas 
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particulares, cumpre a função de apresentar uma visão de con 
junto, que mostra o envolvimento de todos pela guerra. 
Se por um lado os acontecimentos de 1939 funcionam 
como uma espécie de lastro para a apresentação de uma visão de 
conjunto em que todos estão forços,amente envolvidos, por outro 
lado, o sentido desses acontecimentos é dado pelo conjunto de 
projetos que as consciênciaS· par:ticulares:_assumem: frente ·à .PO~ 
sibilidade da gue.rra, como esclarece a frase de Mathieu: 11 Ah! 
7 
pensou, seria preciso estar ao mesmo tempo em toda a parte. 11 
(p. 291). 
Portanto, a situação de guerra aparece em sua dime~ 
sao de facticidade, ao envolver todos, e de liberdade, pois, 
o que cada um projeta ser na guerra embute um julgamento de 
valor e uma forma de açao ou não-ação que lhe é particular e 
o compromete perante o outro, tornando-o também responsável 
pela marcha dos acontecimentos. Assim, em Sursis, Mathieu con~ 
tata o sentido do conceito de solidariedade para a ética exis 
tencialista, que nada mais é· .que esf)a interdependência· 
dos destinos humanos como uma condição de fato, que torna ca 
da homem responsável por seus juizos ~ atos não somente fren 
te a si mesmo, mas a toda a humanidade. 
O que marca a passagem de Mathieu de A Idade da Razão, 
onde há a possibilidade de que ele Se mantenha em disponibil! 
dade sem comprometer sua liberdade, para Sursis é sua cansei 
·ência angustiada de estar limitado pelas condiçÕes impostas p~ 
la guerra e ser irremediavelmente forçado a agir a partir de~ 
sas condiçÕes. Mas será em Com a Morte n~Alma que a solidarie 
dade constatada por Mathieu em Sursis passará de condição de 
fato para valor ao se esboçar em sua adesão repentina aos re 
sistentes franceses o que seria um ato moral para Sartre, que 
apenas ganhará formas mais definitivas no teatro de situaçÕes. 
Sursis visa mostrar, sobretudo, a pluridimensional~ 
dade de sentidos que adquirem os acontecimentos de 1938, dada, 
justamente, pelo conjunto dos projetos que os homens assumem 
a partir deles. Dai a razão de o autor-implicito centrar o f~ 
co narrativo em diferentes experiências particulares, visando 
11 estar ao mesmo tempo em toda a parte 11 • 
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Enquanto Birnenschatz, judeu polonês bem-sucedido, 
renega sua origem e não deseja que a França entre na guerra, 
Schalom, judeu austriaco refugiado em Paris devido ao Anschluss 
em 1938, pensa que a França tem o dever de entrar na guerra 
em defesa dos judeus. 
No bordel em que está Gros-Louis - pastor analfab~ 
to que vai a Marselha, onde é roubado e fica sabendo que está 
mobilizado para a ·guerra, sem nem mesmo saber de que guerra se 
trata -, a prostituta Daisy diz preferir a guerra à greve, pois 
aumenta o movimento do bordel. Já uma outra prostituta diz não 
gostar da guerra, pois foi na de 1914 que a fazenda de seu tio 
foi queimada. 
' Para Daniel, a guerra e a possibilidade de sua moE 
te, a partir da qual Marcelle, que ainda está grávida, crist~ 
lizaria o sentido de sua vida como o de um marido carinhoso e 
exemplar. 
. 
Philippe, jovem poeta, ve na guerra a possibilidade 
de tornar-se um 11 mártir pacifista11 • Porém, não é compreendido 
pelos homens que vêem nele um simples "menino rico". 
Ivich está em Laon e vê na guerra a possibilidade de 
destruição de Paris. Pensa que ela poderá durar dez anos e quan 
do acabar já será uma velha. Decide-se fugir para Paris, onde 
se abriga no apartamento de Mathieu. 
' No dia em que se espera o discurso de Hitler pelo ra 
dio, 26 de setembro de 1939, há uma maior fragmentação danar 
rativa, que parece refletir a angústia de cada um frente à po~ 
sibilidade de definição para a situação de guerra iminente. 
ApÓs o discurso de Hitler, quando declara que o Reich anexará 
os Sudetos, há uma distensão e generaliza-se um sentimento de 
impotência. Chomis, por exemplo, procura refugiar-se em seu 
passado, afirma ser um "homem vivido 11 pretendendo ter sua vida 
justificada, consola-se ao se comparar a Boris que ainda é j~ 
vem e deve se sentir em situação pior, pois seu futuro foi sus 
penso. Essa distensão, provocada pelo fato de que cada cansei 
ência já está certa de seu destino, reflete-se em uma maior 
fluência na forma narrativa, reduzem-se a fragmentação e a qua~ 
tidade de interpolaçÕes. 
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Nathieu se decide tomar o trem que o levará para o 
acampamento militar, sob os protestos de Jacques, que condena 
a mobilização da França em defesa da Tchecoslováquia e a resign~ 
çao do irmão. A conversa entre Jacques e Mathieu é entrecortada 
por fragmentos da cena em que Pascal, um vendedor de flores, 
vê grande m?vimento de carros nas ruas de Paris: são os que f~ 
gem da mobilização para a Normandia, Essa interpolação entre 
as duas cenas tem· a função de indicar que ao embarcar no trem 
como mobilizado l<lathieu faz uma escolha que, embora passiva, 
também o engaja na guerra. Pois, há a possibilidade de fuga, 
como vemos através do olhar de Pascal, ou, ainda, I'lathieu p~ 
deria permanecer em Juan-les-Pins, onde passa férias com Jacques 
e Odette, assumindo os riscos da deserção. Porém, a ameaça de 
' guerra e temporariamente sustada pelo Acordo de Munique. 
Quando Daladier retorna de Munique é recebido com 
flores e ovacionado no aeroporto de Paris. Fecha-se assim a 
pluridimensionalidade de sentidos da situação de guerra imine~ 
te, dada pelas experiências particulares, em torno de um se~ 
tido geral: o povo francês não quer a guerra. Mas o estupor de 
Daladier, diante das manifestaçÕes populares, vem indicar que 
a possibilidade da guerra não foi debelada, mas apenas suspe~ 
sa, e que o povo francês, recusando-se a lutar contra a inva 
sao da Tchecoslováquia, apenas abre caminho para precipitar n~ 
la a prÓpria França. Pois, livre para continuar suas conqui~ 
tas, depois dos Sudetos Hitler quererá anexar a Alsácia-Lorena. 
Com a Morte na Alma foi publicado em 1949 e está dl 
vidido em duas partes. Tal como nos dois volumes anteriores da 
trilogia, o foco narrativo é centrado alternadamente em dife 
rentes personagens. 
Na 1ª parte reencontramos Mathieu como soldado em 
um acampamento prÓximo à fronteira alemã. Está derrotado sem 
ter lutado, pois os alemães entraram na França através da Bél 
gica. Na aldeia prÓxima ao acampamento, os habitantes já não 
saem de suas casas, evitam os soldados derrotados - abandona 
dos por seus prÓprios oficiais -, que não foram capazes de d~ 
fendê-los dos alemães. Como podemos notar, no trecho citado o 
213 
foco narrativo assume uma voz coletiva que registra essa se~ 
sação de abandono, rejeição e impotência dos soldados, que ap~ 
nas esperam a chegada dos inimigos vitoriosos que os recolherão: 
Agora Mathieu repetia com os outros: 
Jamais gostaram de nós. Jamais. 
Quando os vi passar - disse Charlot 
fiquei tão decepcionado que quase cai morto. 
Um murmÚrio inquieto cobriu sua voz: já 
-nao era mais exatamente o que convinha di~er. Agora 
era preciso espremer o abscesso, não se podia mais 
parar, era preciso dizer: ninguém gosta de nós. Nin 
guém gosta de nós: os civis censuram-nos por nao ter 
mos sabido defendê-los e nossas mulheres não têm or 
gulho de nós, nossos oficiais nos abandonaram, os 
camponeses nos detestam e os Fritz avançam dentro 
da noite. Era preciso dizer: somos os bodes expiat~ 
rios, os vencidos, os covardes, a vermina, a borra 
da terra, perdemos a guerra, somos horriveis, somos 
culpados, e ninguém, ninguém no mundo gosta de nÓs. 
Mathieu não ousou, mas Late~ disse atrás dele em tom 
objetivo: 
- Somos uns párias. 
Vozes fizeram-se ouvir de todos os lados; 
repetiam duramente, sem piedade: 
- Uns párias! (Com a Morte na Alma, pp. 
109 e 110) 8 • 
Em Com a Morte na Alma está representada uma situa 
çao em que a guerra está por toda parte, presente em todas as 
consciências, porém, ela não se desenrola de forma continua. 
Assim, os soldados franceses permanecem sempre à espreita, e~ 
peram com medo pelo bombardeio de um avião italiano e anseiam 
pela chegada dos alemães que os recolherão, inimigo mais pod~ 
roso e para quem já estão derrotados de antemão. No acampame~ 
to em que está Mathieu, aparecem alguns homens que sobrevivem 
a um bombardeio, um deles está ferido, 
apenas que houve 11 barulho 11 e calam-se. 
morre ao chegar. Dizem 
H ' 'A Nao ha exper1encia de 
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guerra a ser contada aos outros companheiros, pois não há·: bomba 
tes, apenas estão submetidos a ocorrências eventuais que podem 
trazer a morte. 
A voz coletiva inverte o sentido que possuia na nar 
rativa tradicional, da qual fala Benjamin em "0 Narrador", e 
apenas registra uma antiexperiência. Pois, nessa situação de 
guerra em que se .exacerba a experiência da contingência, re~ 
tringe-se ao extremo a possibilidade de atos de heroismo, ou 
mesmo, da vivência de experiências dignas de serem narradas 
como exemplares. E a alienação aparece como uma tábua de sal 
-vaçao para os derrotados, que chegam a idealizar os vencedores 
e a sentir inveja dos alsacianos libertados pelos alemães de 
pois de fazerem a saudação nazista. Franceses que permanecem 
prisioneiros estariam até mesmo dispostos a saudar Hitler em 
troca da liberdade, justificam-se dizendo que nao pensam como 
eles. Mas, para a ética existencialista, o que conta é o ato 
de saudar o Nazismo, pois o que eles pensam interiormente não 
existe para ninguém, permanece como vontade vazia se não é 
convertido em ato. 
Quando chegam os alemães, Mathieu decide não se en 
tregar e adere a um grupo de soldados da Resistência.··, Sém dÚvida, 
.o ato de solidariedade de Mathie~ ao se engajar em urna ação c~ 
letiva esboça o que seria um ato moral para Sartre. Porém, não 
é fruto de uma decisão lÚcida que tivesse por finalidade um 
engajamento em valores resistentes. Na verdade, ao matar sol 
dados alemães, Mathieu apenas deseja realizar sua liberdade em 
um ato definitivo para vingar-se do passaQo em que se prese~ 
vou em disponibilidade. Assim, o sentido real de seu ato pe~ 
manece restrito ao plano individual, ele apenas representa no 
plano da ação coletiva. No trecho citado, o foco narrativo se 
centra na perspectiva de Mathieu para descrever os quinze mi 
nutos em que ele consegue resistir: 
-Aproximou-se do parapeito e pos-se a ati 
rar de pé. Era um enorme revide: cada tiro vingav~ 
-o de um antigo escrÚpulo. Um tiro em Lola, que não 
215 
ousei roubar, um tiro em Marcelle, que deveria ter 
-largado, um tiro em Odette, que eu nao quis comer. 
-Este para os livros que nao ousei escrever, este p~ 
ra as viagens que recusei, este para todos os suje! 
tos, em conjunto, que tinha vontade de detestar e 
procurei compreender. Atirava, e as leis voavam p~ 
ra o ar, amarás o teu p~Óximo como a ti mesmo, pam! 
nesse salafrário, nao matarás, pam! nesse hipÓcrita 
ai da frente. Atirava no homem, na virtude, no Mu~ 
do; a Liberdade é o Terror; o incêndio destruia a 
Prefeitura, destruia-lhe a cabeça: as balas assobia 
vam, livres como o ar, o mundo explodirá, e eu com 
ele, atirou, olhou o relÓgio: quatorze minutos e 
- -trinta segundos; nao tinha mais nada a desejar senao 
um prazo de meio minuto, exatamente o tempo de ati 
rar naquele belo oficial, que corria orgulhoso para 
a igreja; atirou sobre o belo oficial, em toda a 
Beleza do Mundo, na rua, nas flores, nos jardins, 
em tudo o que amara. A Beleza deu um mergulho ob~ 
ceno e Mathieu atirou de novo. Atirou: era puro, 
todo-poderoso, livre. 
Quinze minutos. 
pp. 221 e 222) 9 . 
(Com a Morte na Alma, 
Vimos que o objetivo real do engajamento de Mathieu 
se restringe ao plano individual, ele pretendia modificar o 
sentido de sua vida. Porém, nos limites estritos do romance, 
sequer se pode dizer que Mathieu sobreviveu - embora nos tre 
chos de La Derni6re Chance, que seria o quarto volume de Os 
Caminhos da Liberdade, publicados em Les Temps Modernes, em 
1949, sob o t~tulo de DrÔle d'Amitié, Mathieu aparece como pri 
sioneiro alemão e deve morrer num campo de concentração. Mas, 
independente de seu engajamento na resistência ter resultado 
ou nao em sua morte, ele não reflui sobre o passado alterando 
-as proporçoes relativas de seus atos e o sent.ido de sua vida. 
Pois, Lola não foi roubada, Odette continua intacta por Mathieu, 
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etc. Os tiros dados sobre os soldados alemães aparecem como 
um gesto de desespero, resultado de uma decisão momentânea. 
Sua histÓria de vida não pode ser recontada como sendo a de 
um intelectual que encontra seu momento de ação na guerra, 
tendo se preparado em sua vida, tãl como Orestes de As Moscas, 
para esse momento em que compromete sua liberdade. 
A 2ª parte de Com a Morte na Alma tem o foco narra 
tivo centrado em Brunet, militante comunista que se entrega 
aos alemães para organizar a resistência dentro do campo de 
prisioneiros. Através da perspectiva de Brunet desfilam dia~ 
te dos olhos do leitor uma série de personagens que reagem de 
formas diferentes à condição de derrotados e prisioneiros de 
guerra. 
Ao analisarmos, no capitulo anterior, o modelo de 
literatura engajada proposto por Sartre, vimos que a ação dos 
herÓis deve ocorrer em uma situação que possibilite ao leitor 
o reconhecimento da representação de sua prÓpria condição r~ 
al. Esse reconhecimento deve despertá-lo para a reflexão e 
impulsioná-lo à modificação de sua ação no mundo real. 
Como vimos nas obras analisadas até o momento, os 
herÓis sartreanos têm sua angÚstia fundada na busca da reali 
zação de atos que os marquem irreversivelmente e determinem o 
sentido de suas vidas. Suas angÚStias, portanto, estão centra 
das ao nivel da realização individual. Assim, podemos conside 
rar que o engajamento lÚcido - principio do modelo de litera 
tura proposto por Sartre - está ausente nas personagens que 
compÕem a ação de Os Caminhos da Liberdade. Pois, embora M~ 
thieu esboce um engajamento na resistência ao final de Com a 
Morte na Alma, na verdade, não consegue ultrapassar o nivel 
da representação. E, se Mathieu fall'\a::pela:·.::tt:to:onsE:4,fi:êA6t.a, 
Brunet falha pela linearidade e excesso de paixão na adesão 
ao ideal revolucionário. Brunet seria quem mais se aproxim~ 
ria do modelo de personagem voltada para uma ação comprometl 
da com transformaçÕes sociais. Porém, ele surge desde o inicio 
da trilogia definido como comunista. Aparece como um bloco de 
linha vermelha que vai sendo desenrolado durante a ação do ro 
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mance. Não há nele crises ou a menor dÚvida em relação aos seus 
valores e à sua ação. Ele adere ao ideal revolucionário como 
a uma religião, o que dificulta o reconhecimento, por um lei 
tor m_ais critico, no mundo visto a partir da perspectiva de 
Brunet. Assim, os herÓis sartreanos mais coerentes com os pri~ 
c:f.pios da l.iteratura engajada são menos Daniel, Brunet, Mathieu 
ou Orestes de As Moscas que, como veremos, Hoederer de As Mãos 
Sujas, Hilda e GÕetz de O Diabo e o Bom Deus, que constroem o 
-sentido de suas vidas ao aderirem a uma açao coletiva, constan 
te e lÚcida. 
NOTAS: 
l. O romance~. de Dos Passos, que influenciou a fo~ 
ma narrativa de Sursis, é analisado no capitulo IX, a partir 
da p. 150 deste trabalho. 
2. O conceito de má-fé foi definido e exemplificado no 
capitulo X, a partir da p. 170 deste trabalho. 
3. O conceito de irrealizável na filosofia de Sartre 
foi definido e exemplificado no capitulo VI, a partir da p. 
90 deste trabalho. 
4. 
5. 
Une énorme pitié bourbeuse l'avait envahi. 
Il n'avait aucune sympathie pour Marcelle et il se 
ctégolltait profondément, mais la pitié était là, ir 
résistible. Il aurait fait n 1 importe quoi pour s'en 
délivrer; Marcelle leva la tête, elle avait l'air de 
le croire fou. (L'Âge de Raison, pp. 164 e 165). 
Elle le fascinait; ce tendre feu qui le 
dévorait, il ne savait plus si c 1 était le Mal ou la 
bonté. Bien et Mal, leur Bien et son Mal, c•était 
pareil. Il y avait cette femme, et cette communion 
repoussante et vertigineuse. (L'Âge de Raison, p. 
166). 
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6. 
7. 
8. 
Ils monterent 1' escalier: 11 Ne qui ttez pas 
1•écoute, une communication ... 11 Milan e Anna se pen 
chaient sur l'appareil, des rumeurs de victoire en 
traient par les fenêtres. ''Baisse-le un peu, dit Anna, 
il ne faut pas les provoq:.ter 11 , la main douce, douce 
comme une pâte d'amandes, Charles bourgeonna, fleu 
rit, l'énorme fruit s•épanouit, la casse allait écla 
ter, un· frui t tout droi t vers le ciel, un frui t j~ 
teux, tout un printemps d'une suffocante douceur; le 
. 
silence, le cliquetis des fourchettes, et les longues 
ctéchirures ct•étoffes dans l'appareil, la caresse du 
vent sur le gros fruit veloute, velu, Anna sursauta 
et serra le bras de Milan: 
11 Citoyens, 
"Le gouvernement tchécoslovaque ctécide de 
proclamer la mobilisation générale; teus les hommes 
ages de moins de quararite ans et les spécialistes de 
tout âge doivent rejoindre immédiatement. ( •.. ) 11 • 
(Le Sursis, p. 69). 
Ah! pensa-t-il, il faudrait ?tre partout à la fois. 
(Le Sursis, p. 315). 
A présent, Mathieu répétait avec les autres: 
- Ils ne nous ont jamais aimés! Jamais! 
- Quand je les ai vus passer, dit Charlot, 
j•étais tellement déçu que j 1 ai failli tomber raide. 
Un bruissement inquiet couvrit sa voix: ce 
n•était déjà plus tout à fait cé qu'il fallait dire. 
A présent il fallait vider l'abces, on ne pouvait 
plus s'arrêter, il fallait dire: personne ne nous 
aime. Personne ne nous aime: les civils nous repr~ 
chent de n'avoir pas su les défendre et nos femmes 
ne sont pas fieres de nous, nos officiers nous ont 
laissés tomber, les villageois nous ha!ssent et les 
Fritz s'avancent dans la nuit. Il fallait dire: nous 
sommes les boucs émissaires, les vaincus, les lâches, 
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9. 
la vermine, la lie de la terre, naus avans perdu la 
guerre, naus sammes !aids, nous sammes coupables et 
persanne, personne, et personne au monde ne nous aime. 
Mathieu n'osa pas, mais Latex dit derriere lui, sur 
un ton objectif: 
- On est des parias. 
Des voix fuserent un peu partout; elles 
répétaiént durement, sans pitié: 
- Des parias! (La Mort dans l'Âme, p. 97). 
Il s'approcha du parapet et se mit à tirer 
debout. C'était une énorme revanche; chaque coup de 
feu le vengeait d'un ancien scrupule. Un coup sur 
' Lo la que je n' ai pas os e voler, un caup sur r.1arcelle 
que j'aurais ctU plaquer, un coup sur Odette que je 
n'ai pas voulu baiser. Celui-ci pour. les livres que 
je n'ai pas osé écrire, celui-là pour les voyages que 
je me suis refusés, cet autre sur tous les types, en 
bloc, que j'avais envie de détester et que j'ai e~ 
sayé de comprendre. Il tirait, les lois volaient en 
l'air, tu aimeras ton prochatn comme toi-même, pan 
dans cette gueule de con, tu ne tueras point, pan sur 
le faux jeton d'en face. Il tirait sur 1 1homme, sur 
la Vertu, sur le monde: -la· Liberté, c'est la Terreur; 
le feu brlllait dans la mairie, brUlait dans sa tête: 
les balles sifflaient, libre comme l'air, le monde 
sautera, moi avec, 11 tira, il regarda sa montre: 
quatorze minutes trente secondes; il n'avait plus 
rien à demander sauf un délai d'une demi-minute, ju~ 
te le temps de tirer sur le bel officier si fier qui 
courait vers !•église, il tira sur le bel officier, 
sur toute la Beauté de la Terre, sur la rue, sur les 
fleurs, sur les jardins, sur tout ce qu'il avait aimé. 
La Beauté fit un plongeon obscene et Mathieu tira enco 
' ' re. Il tira: il etait pur, il etait tout-puissant, 
il étai t libre. 
Quinze minutes: 
(La Mort dans l'Âme, p. lg3). 
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XIV - AS MOSCAS: O COMPROMETIMENTO DA LIBERDADE 
As Moscas, primeira peça teatral de Sartre, de 1943 -
antes dela houve Bariona, escrita no campo de prisioneiros com 
o objetivo de ser encenada apenas ali -. pode ser comparada a 
l 
0L~e'--'S"-"i~l~e~n"-"c~e'--'d"-"e-'l~a,_~M~e~r~ c orno obra que visa representa r a si tua 
ção de guerra. Porém, diferente do romance de Vercors, como 
afirma Vergilio Ferreira, As Moscas não se esgota em sua ép~ 
ca. Pois, ao proclamar a grandeza da liberdade humana, marca 
a passagem, no pensamento de Sartre, da noção de liberdade a 
firmada como lucidez critica e contemplativa, tal como apar~ 
ce em Mathieu, de A Idade da Razão, para a noção de liberdade 
-valor, afirmada como espontaneidade moral
2
, que coloca ao su 
jeito a necessidade de se comprometer em sua situação histÓrica: 
Sartre, propondo-nos uma literatura comprometida, 
enaltecendo Le Silence de la Mer até mesmo por aqul 
lo que a esta narrativa limita (o que há de epocal 
na Resistência Francesa) raramente se denunciará co 
- ' mo escritor circunstancial: nao e o circunstancialis 
' mo que diminui Les Mouches: e o ser uma peça "doutri 
nadara". Como esquecer, porérn, a grandeza do homem 
que em Les fvlouches se proclama? Mais alto do que os 
deuses, investido do seu terrÍvel poder, Orestes 
submete o proprio JÚpiter, porque contra um homem li 
vre os deuses nada podem. (Ferreira, V.: 11 Da Fenome 
nologia a Sartre 11 , pp. 151 e 152). 
Em As Moscas, Sartre retoma o mito grego em que Egi~ 
to e Clitemnestra matam Agamêmnon, tomam o poder em Argos, ex~ 
lam Orestes, legitimo herdeiro, e condenam Electra à servidão 
para construir uma alegoria da França ocupada pela Alemanha na 
zista. Nessa versão do mito, Sartre pretende despertar a refl~ 
xão do pÚblico francês para que reconheça sua prÓpria condição 
no drama de Orestes e Electra. Para possibilitar esse jogo de 
imagens, são utilizadas alusÕes aos colaboracionistas (ativos 
ou não) que procuram assimilar as caracteristicas dos invaso 
res, como, por exemplo, na cena em que uma velha em conversa 
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com JÚpiter diz que educa o neto, de sete anos, no arrepend~ 
menta, sendo ele manso e loiro. Por~m. a idéia essencial que 
irá possibilitar o reconhecimento pelo pÚblico da situação da 
França ocupada no mito trabalhado por Sartre é a do sentimen 
to de culpa em relação à prÓpria condição e a vergonha com que 
cada um se apreende frente ao outro, o que trava qualquer po2 
sibilidade de ação transformadora no presente. No ·texto 11 Les 
Nouches 11 (~: Un Théâtre de Situations), Sartre descreve o es 
tado de espirito dos franceses durante a Ocupação: 
De 1941 à 1943, bien des gens désiraient vivement que 
les Français se plongeassent dans le repentir. Les 
nazis en tout premier lieu y avaient un vif intérêt, 
et avec eux Pétain et sa presse. Il fallait encare 
. ' convaincre les Français, nous convalncre nous-memes, 
que naus avions été des fous, que naus étions desce~ 
dus au dernier degré, que le Front populaire naus 
avait fait perdre la guerre, que nos élites avaient 
ctémissioné, etc. Quel était le but de cette campagne? 
Certainement pas d'améliorer les Français, d'en fal 
re d'autres hommes. Non, le Qut était de naus plo~ 
ger dans un état de repentir, de honte, qui naus r.e.!l 
ctit incapables de soutenir une résistance. Nous de 
vions naus satisfaire de notre repentir, voire y tro~ 
ver du plaisir. C'était d'autant mieux pour les na 
zis. (ob. cit., pp. 230 e 231). 
Em As Moscas, Egisto cria uma farsa, a "festa dos 
mortos 11 , legitimada por JÚpiter- deus daS moscas e do remar 
so -, dia do ano quando, supostamente, os mortos saem de suas 
sepulturas para que os vivos lhes implorem o perdão. Assim, o 
rei garante o controle de poder sobre Argos, pois o remorso 
assegura a passividade de seu povo. 
A "festa dos mortos" tem uma função inversa ao infer 
no de Entre Quatro Paredes. Pois, nesta peça - analisada no 
prÓximo capitulo - a morte é um estado de alienação absoluta 
em que todos os jogos já estão feitos, e o morto tem sua vida 
passada recaÍda na opacidade do em-si, está na dependência do 
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' sentido que ela possa adquirir par.a os vivos, e apenas como os 
vivos o vêem. Em As Moscas, através de uma farsa, sao os mor 
tos que olham os vivos, transformando a opacidade em que recaem 
seus passados em translucidez para um olhar absoluto, que pode 
conhecer e decretar o valor dos atos e pensamentos mais secre 
tos dos vivos. Essa imagem em que os vivos vêem se cristalizar 
seus passados é apreendida como culposa: são responsáveis por 
faltas e devem temer o julgamento dos mortos. Através dessa 
farsa, Egisto dissemina a culpa entre seu povo, igualando to 
' dos frente aos seus mortos familiares, ao rei assassinado e a 
tirania ilÍcita. Assim, cada um torna-se tão culpado quanto o 
prÓprio rei e, por isso, nenhuma reação deve ousar contra ele, 
sob pena de que um novo ato possa desagradar ainda mais seus 
mortos, que, a cada ano, retornam mais furiosos. 
A idéia que medeia a problemática de As Moscas é a 
da construção da identidade do sujeito, seu ser para-outro, 
condição para sua existência social. E, dessa condição, nem 
mesmo os deuses estão isentos na peça de Sartre. JÚpiter é o 
criador dos homens e os fez mortais. Embora ele prÓprio seja 
um deus imortal, está condenado a ser a representação que os 
homens fazem dele. Assim, a liberdade humana se volta até mes 
mo contra o seu criador para aprisioná-lo em uma imagem: para 
que Egisto o reconheça, JÚpiter se transforma na imagem da e~ 
tátua que o representa em Argos. Por seu lado, o homem também 
está condenado a assumir a imagem construÍda a partir de seus 
atos, que adquirem objetividade aos olhos dos outros homens. 
Assim, ao impor o terror aos seus sÚditos, fazendo com que eles 
mergulhem nas experiências da vergonha e da culpa e nao se a 
preendam como capazes de qualquer reação, Egisto se transfor 
ma na imagem do terror. Porém, essa imagem parece ganhar exi~ 
tência real, voltando-se contra o seu criador: em uma cena em 
que Egisto conversa com Clitemnestra, o prÓprio rei toma como 
verdade a saida dos mortos, sente medo de Agamêmnon, que pod~ 
ria estar sentado no trono, e é preciso que Clitemnestra lem 
bre que a "festa" é uma invenção do prÓprio Egisto. 
Assim, a estátua que representa JÚpiter, cuja imagem 
ele precisa assumir para existir socialmente, substancializa a 
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idéia, desenvolvida sobretudo em Entre Quatro Paredes, que a 
tribui ao outro uma face de GÓrgona, cujo olhar é capaz de p~ 
trificar o sujeito em objeto. Entretanto, cada um guarda uma 
intima consciência de si como sujeito, embora necessite se re 
presentar como objeto, como sua imagem social. 
Pqra compreender o Orestés de As Moscas como pers~ 
nagem representativo do teatro de situaçÕes, que anuncia a ét! 
ca existencialistà ao comprometer sua liberdade em uma ação 
transformadora, vamos -proceder a uma breve comparaçao com a 
- 3 Electra de Euripedes 
Na Electra de Euripedes, Orestes retorna a Argos com 
o propÓsito definido de cumprir o oráculo de Apolo: reencontrar 
sua irmã Electra para combinarem a morte de Egisto e Clitemne~ 
tra e, assim, vingar o assassinato de Agamêmnon. Depois de mor 
to Egisto, Orestes hesita em matar sua mãe, é Electra quem o 
incita ao cumprimento do ato. 
Morta Clitemnestra, ambos se arrependem, surgem os 
DiÓscuros que lhes anunciam a absolvição dos deuses pelo voto 
da deusa Minerva. Ambos deixam Argos. Electra é dada em cas~ 
menta a Pilades. Orestes deve ir a Atenas e, diante da imagem 
sagrada de Palas, deve pedir-lhe que ponha em fuga as Erineas. 
Depois, irá habitar a terra da Arcadia, às margens do Alfeu. 
Em As Moscas, Orestes chega em Argos acompanhado de 
um preceptor. Completamente desenraizado e livre de espirito, 
deseja conhecer a cidade onde nasceu e ver seu palácio, sem um 
propÓsito definido porém. Em conversa com seu preceptor, rev~ 
la que gostaria de se enraizar na memÓria coletiva do povo de 
Argos através de um ato e faz uma vaga conjectura sobre a po~ 
sibilidade de matar sua prÓpria mãe. Mas parece disposto ta~ 
bém a partir para Esparta. É somente quando se encontra com 
Electra e participa da conversa da irmã com Clitemnestra, sem 
que ainda tivesse revelado sua identidade, que Orestes decide 
permanecer em Argos. Assim, o pÚblico e os leitores esperam 
pelos atos, conjecturam sobre as transformaçÕes pelas quais 
passará Orestes, cujo caráter se forma. 
Durante a 11 festa dos mortos 11 1 Electra desafia a auto 
ridade de Egisto, que a expulsa da cidade, respaldado por JÚ 
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piter. Orestes revela sua identidade e a convida a partirem 
juntos, porém, a irmã o incita à vingança. Orestes pede aos 
deuses que lhe enviem um sinal que ilumine sua decisão. JÚPl 
ter, que quer preservar a tirania assentada no remorso, mostra 
-lhe um sinal para que parta. Mas Orestes se modifica: reivin 
dica sua li~erdade e decide que irá matar os reis. Morto Egi~ 
to, é Electra quem hesita e abandona o irmão no ato de matar 
Clitemnestra: as Personagens se transformam e já não se reco 
nhecem, 
-O ato de Orestes e reivindicado com orgulho, mas 
Electra, que antes incitara o irmão à vingança, renega os cri 
mes, se refugia no remorso, na proteção de JÚpiter e repudia 
Orestes. Electra esperara durante quinze anos pela vingança, 
esse desejo se tornara sua razão de viver, a execução do ato 
retira-lhe o objeto faltante, desejado apenas enquanto tal. 
Orestes recusa a proteção oferecida por JÚpiter e o 
reinado em Argos. Abandona a cidade carregando consigo as Eri 
neas e as moscas, simbolos do remorso e do sangue. Mas, ao de~ 
truir a tirania ilicita e restituir a liberdade ao seu povo, 
Orestes realiza sua prÓpria liberdade num ato definitivo, que 
determina um sentido para a sua existência, e se enraíza na 
memÓria coletiva de Argos. Diz Orestes a Egisto: 
Que m'importe Jupiter? La justice est une affaire 
d'hommes, et je n'ai pas besoin d'un Dieu pour me 
l'enseigner. Il est juste de t•écraser, immonde c~ 
quin, et de ruiner ton empire sur les gens d'Argos, 
il est juste de leur rendre le sentiment de leur 
dignité. (Les Mouches, p, 80)
4
, 
Ao partir, Orestes reatualiza sua liberdade e torna 
definitiva a ruptura com o passado de alienação de seu povo. 
Pois, se aceita sua coroação como rei, preservaria o poder co~ 
quistado pelo sangue e assim reforçaria o remorso e a culpa 
em Argos. A respeito do sentido dos atos de Orestes, permit~ 
-me discordar da interpretação de Francis Jeanson: 
Tudo se passa na realidade como se Orestes sentisse, 
ao mesmo tempo, a necessidade de fazer escapar seu 
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prÓprio destino à sorte comum, de não agir senao em 
função de si mesmo e de justificar seus atos pela 
preocupação de salvação coletiva. r-1as, seja qual for 
sua pretensão, ele não poderia realmente representar 
nos dois palcos ao mesmo tempo. Não ignora, não pode 
i&norar que seus dois sistemas de interpretação são 
absolutamente incompativeis: ele optou por ser inju~ 
tificáv€1 e sua decisão de partir confirmaria sufi 
cientemente, se ele ainda tivesse dÚvidas, o caráter 
exclusivamente pessoal de seu comprometimento. (Jea.:2; 
son, F.: Sartre, p. 15). 
Prossegue Jeanson: 
A encarnação da liberdade em As l-Toscas mantém-se, as 
sim, ao nivel da simples intenção de se encarnar: o 
ato ai se transforma em gesto e seu autor em "ator", 
segundo a lÓgica mesma de uma atitude que tende a 
colocar os outros homens como meros espectadores. 
(Jeanson, F.: ob. cit., p. 21). 
Independente do juizo moral emitido por Jeanson em 
outro trecho, quando diz que "Orestes despreza o povo de Argos", 
a intenção dessa personagem não parece tornar incompativeis os 
dois sistemas explicativos. Pois,· Orestes faz com que seu de~ 
tino pessoal escape à sorte comum ao comprometer sua liberdade 
em um ato que, de fato, tem sentido coletivo, uma vez que li 
berta Argos da tirania de Egisto. 
-Se a ambigüidade de Orestes nao permite que o consi 
deremos um herÓi representativo da ética sartreana, pois aba!}; 
dona Argos ao invés de aderir a uma açao coletiva constante, 
sua partida, entretanto, é justificada pela intenção expressa 
por Sartre ao afirmar que ela é condição para que haja a rupt~ 
ra definitiva com o passado de sangue e remorso e seja resti 
tuicta a harmonia em Argos: 
son acte restera stérile s'il n'est pas total et dé 
finitif, s'il doit, par exemple, entrainer l 1 accept~ 
tion du remords, sentiment qui n'est qu'un retour en 
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arriere puisqu'il équivaut à un enchainement avec 
le passé. ("Les Mouches 11 in: Un Théâtre de Situations, 
p. 224). 
O perfil do autêntico herÓi da fase engajada da lit~ 
ratura de Sartre, esboçado por Orestes, tomará formas mais de 
finitivas em peças posteriores, como O Diabo e o Bom Deus e 
As Mãos Sujas. Nessas peças, é menos evidente a intenção dou 
trinadora do autor, assinalada por Vergilio Ferreira com rela 
ção a As Moscas, pois suas personagens ganham mais autonomia 
dramática em relação ao arcabouço filosÓfico. 
NOTAS: 
l. Le Silence de la Mer como literatura de resistência 
à Ocupação alemã é analisada no capitulo XII, pp. 185 e 186 
deste trabalho. 
2. A noção de "espontaneidade moral 11 - definida no ca 
pitulo VI, p. 90 deste trabalho - supÕe o ato reflexivo como 
meio para normatizar as posiçÕes e os Valores que o sujeito 
assume. Na perspectiva da literatura engajada, o ato reflexi 
vo visaria, sobretudo, à compreensão de sua situação histÓri 
ca pelo sujeito livre e a normatização de suas atitudes com 
vistas à adesão a valores que o comprometam em uma açao trans 
formadora a partir dessa situação. 
3. No capitulo XII, a partir da p. 194 deste trabalho, 
foi analisada a relação entre o teatro de situaçÕes e a Filo 
sofia existencial. E vimos que Sartre opÕe o teatro de situa 
çÕes, no qual são definidos os car~cteres das personagens a 
partir dos conflitos, ao teatro de Euripedes, no qual os caract~ 
res são predeterminados e é a partir deles que se estabelece 
o conflito entre as personagens. 
4. A tradução encontrada de Les Mouches, citada abaixo, 
nao é confiável. Pois nela faltam frases, às vezes, falas in 
teiras de personagens, e foram encontrados trechos cuja tradu 
ção pode ser considerada duvidosa. 
Sartre, J .-P.: As I'<loscas, Ed. Presença, 7ª ed., Lisboa, 1986. 
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XV - ENTRE QUATRO PAREDES: O SER PARA-OUTRO 
Huis Clos, traduzida no Brasil por Entre Quatro Pa-
redes, 
. 
e a segunda peça teatral de Sartre, foi montada pela 
primeira vez no Teatro Vieux-Colombier em Paris, em maio de 
1944. Sua ação se passa no inferno, representada por um salão 
sem janelas·e com a porta fechada por fora, decorado ao estilo 
II Império, onde há três canapés, um bronze e um corta-papel 
sobre uma lareira. Três personagens: Garcin, Ines e Estelle, 
supostamente mortos, são nele introduzidos por um funcionário. 
Para Sartre, na morte a consciência se anula, o moE 
to já não existe para-si. Entretanto, ele adquire uma espécie 
de existência honorária, em-si, para os vivos que dele se lem 
bram. O sentido de sua existência passa a estar na total de 
pendência da ordem que os vivos derem para os fatos de seu 
passado, o que constitui seu ser para-outro. 
Em Entretiens sur le Bon Usage de la Liberté, Jean 
Grenier comenta a descrição sartreana da morte e sua represe~ 
tação em Entre Quatro Paredes: 
apres avoir decrit la mort humaine comme une immobi 
lisation de quelque chose qul est fait pour être m~ 
bile dans L'Être et le Néant, a représenté l'enfer 
dans Huis Clos comme le lieu oU le retour en arriere 
-est absolument impossible et ou pourtant il serait 
absolument nécessaire. Les personnages de ce drame 
s•évertuent à se justifier, multiplient les déclar~ 
tions sur ce qu'ils feraient s'ils revenaient au mon 
de du jour. C'est en vain: les Jeux sont faits; le 
jugement est porté une fois pour toutes, non par Dieu, 
par les autres qui vivent encare sur la terre, mais 
l'effet est le même, l'opinion publique étant aussi 
cruelle que l'arrêt du Juge suprême ellt été implaca 
ble. (p. 61). 
Em Entre Quatro Paredes, Sartre representa uma situa 
ção absurda - uma espécie de profanização da vida eterna cris 
tã. Pois, com a anulação da consciência pela morte, o morto 
-nao pode conhecer o sentido que sua vida adquire para os vivos, 
228 
assim, não é possivel o desespero na morte. Entretanto, no in 
ferno sartreano, os mortos adquirem uma existência para-si em 
estado de suspensão temporal. Isto é, eles preservam a canse! 
ência do estado de inconclusão em que recairam suas vidas. Po 
rém, como a temporalidade é detida, já não há possibilidade de 
ação, dai o_desespero de cada um frente à imagem que sua vida 
adquire para os vivos e para os outros mortos. 
No salãO, cada objeto tem sua funcionalidade prÓpria 
com vistas à execução do suplicio eterno. O bronze, em lugar 
do espelho, apenas pode devolver ao condenado a imagem da op~ 
cidade em que recaiu com a morte: consciente de si, ele sabe 
que pode ser visto e que através do olhar do outro seu ser é 
talhado, como uma estátua, em uma imagem conclusiva, construi 
da a partir de fatos de seu passado. Porém, não pode se reco 
nhecer, através da mediação do espelho - ausente -, nesse seu 
ser para-outro. E nada pode modificar nessa imagem, pois, a 
porta fechada marca, justamente, a detenção da temporalidade 
e sua impotência para a ação. Já não há futuro possÍvel no 
qual possa se projetar para modificar o sentido de sua vida, 
todos '1os jogos já estão fei tos 11 • Não há no i te no inferno, o 
salão está sempre iluminado por uma lâmpada elétrica, tampouco 
há camas, o que visa impedir a possibilidade do refÚgio no s~ 
no e caracteriza a ausência de cortes durante a estada eterna. 
O corta-papel, ao ser usado por Estelle para tentar matar Ines, 
tem a função de despertá-los para a prÓpria condição: já estão 
mortos e estarão juntos para sempre. 
A situação-morta em que cada um recaiu se define em 
dois n1veis. Na relação com os vivos, o morto se desespera por 
não poder se reconhecer na imagem inalterável na qual é petr! 
ficado, pois não há espelho
1 
mediador, não há tempo para novos 
atos e sobretudo porque o morto, consciente de si, tem a 1nti 
ma convicção de que sua vida não foi concluida em relação aos 
projetos a que se propôs. No inferno, as revelaçÕes que cada 
um faz sobre o prÓprio passado aos outros dois impossibilita 
o sucesso dos acordos entre pares -para que, cumprindo a fu~ 
çao do espelho, um devolvesse ao outro a imagem em que gost~ 
ria de ver convertida a prÓpria vida -, pois sempre há a pr~ 
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sença da consciência do terceiro. Assim, no inferno, é repr~ 
duzida a situação-morta que os define em relação aos vivos. E 
cada uma das três personagens está condenada a se ver frente 
a fre~te, por toda a eternidade, com seu ser inalterável, re 
fletido pelo olhar dos outros dois. Porém, como nesse jogo as 
regras são ~guais para todos, cada um dos três condenados con 
verte-se, ao mesmo tempo, através do olhar, em carrasco dos 
outros dois. 
Também as características de cada personagem tem fu~ 
cionalidade na emulação do jogo entre carrasco e condenado. 
Garcin, em vida, era jornalista, foge da guerra, aba~ 
dona a mulher para fundar um jornal pacifista no México, mas 
cai prisioneiro e é fuzilado. Acreditava que a morte iria con 
vertê-lo em herói. No inferno, Garcin procura ouvir o que di 
zero a seu respeito os vivos. Pois, com a detenção do tempo e 
a nao realização de seus ideais pacifistas, não consegue se 
reconhecer no ser-herÓi. Para ele, o sentido de sua vida par~ 
ce ter ficado em suspensão. Porém, os vivos decretam seu ser 
-covarde, imagem congelada, na qual ele não quer se reconhecer. 
Procura entrar effi acordo com Estelle para que ela sancione o 
ser-herÓi em que ele deseja converter o sentido de sua vida. 
Estelle aceita participar do jogo: ela o teria como homem se 
consentisse em lhe devolver a imagem do ser-herÓi que ele go~ 
taria que tivessem a seu respeito. Mas, como alerta Ines, nun 
ca se poderia ter certeza da sinceridade de Estelle, ela é uma 
prostituta e passou a vida representando. Casou-se com um ve 
lho por interesse, não ousou abandoná-lo para ficar com o aman 
te, com quem teve um filho que afogou em um lago suiço. Na ter 
ra, o mundo que a cercava também é artificial: todos parecem 
tê-la esquecido, seus amigos e parentes representam sentime~ 
tos, esforçam-se por chorar em seu enterro ou simplesmente não 
choram para não estragar a maquiagem. Mas Estelle é estÚpida 
demais e ela prÓpria trai seu papel, não parece disposta a con 
ceder o ser-herÓi a Garcin, afirma que é ele quem deve decidir 
sobre o sentido de seus atos: 
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Garcin: - Estelle, est-ce que je suis un lâche? 
Estelle: - Mais je n'en sais rien, mon amour, je ne 
suis pas dans ta peau. C'est à toi de ctécider. 
(Huis Clos, p. 158). 
Ines é a personagem mais lÚcida entre os três, é ela 
quem percebe·que a situação não existe ao acaso, ao contrário 
do que pensa Estelle, mas que seus detalhes foram cuidadosamen 
te arrumados para cumprir funçÕes. É ela também quem desvenda 
o sentido de estarem os três ali reunidos: cada um é o carras 
co dos outros dois, e o acordo entre pares é impossivel, pois 
o terceiro, mesmo que se cale e feche os olhos, não pode inter 
romper seu pensamento, seus juizos intimas, não pode se imp~ 
dir de existir. É Ines também quem melhor desempenha seu papel 
de carrasco, sua lucidez tem a função de emular o conflito à 
medida que esclarece o sentido da situação e decreta o ser-c~ 
varde de Garcin e o ser-infanticida de Estelle. Na cena em que 
Garcin propÕe o jogo a Estelle, e Inês lhe diz que esta zomba 
dele, desesperado, esmurra a porta, que se abre, mas recua e 
n·ao ousa sair. Decide que é Ines quem precisa convencer de que 
escolheu o heroismo como seu projeto inconcluso de vida, pois 
ela conhece os sentimentos intensos, mas, lÚcida, não se deixa 
convencer, para ela, uma vida só pode ser julgada a partir de 
atos: 
Ines: - ( .•. ) Seuls les actes ctécident de ce qu'on 
a voulu. 
Garcin: - Je suis mort trop tôt. On ne m'a pas laissé 
le temps de faire mes actes. 
Ines: - On meurt toujours trop tôt - ou trop tard. 
Et cependant la vie est là, terminée; le trait est 
tiré, il faut faire la somme. Tu n'es rien d'autre 
que ta vie. (Huis Clos, p. 165). 
Esse trecho, extra:ido do .diálogo entre Garcin c InGs, 
pode ser pensado a partir de uma frase de André Halraux, da 
qual Sartre gostava muito: "A morte transforma a vida em des 
tino". Garcin, morto, tem todas as suas intençÕes que não fo 
ram convertidas em atos anuladas. Já não existe futuro para 
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' ele, e apenas a partir de seus atos reais que se pode decidir 
sobre o sentido de sua vida, que assim é convertida em desti 
no. Pois, na rememoração, ao ser recontada progressivamente, 
nenhuma intenção vazia aparecerá, mas cada ato prenuncia e se 
encadeia no seguinte, dando a impressão de que nada do que p~ 
deria ter acontecido faria mais sentido do que o que realmen 
te aconteceu. 
Discutiffios inicialmente a possibilidade de interpr~ 
tação de Entre Quatro Paredes como um suposto desespero das 
personagens frente às suas vidas convertidas em destino com a 
morte, alienação absoluta do sujeito, pois, a partir dela, to 
dos os projetos são anulados e a vida inacabada toma uma for 
ma acabada para o outro. Assim, o sujeito morto se aliena em 
ser em-si, estátua petrificada pelo olhar dos vivos, olhar de 
Medusa. Porém, como o Existencialismo de Sartre é ateu, uma 
peça que tratasse de uma suposta vida depois da morte, mesmo 
que profanizando os mitos cristãos, pouca função teria na per~ 
pectiva de um teatro de situações. Pois, vimos que, em seus 
pressupostos teÓricos, esse teatro visa possibilitar o reconhe 
cimento reflexivo de seu pÚblico para que este possa modificar 
sua ação e, a partir dela, o mundo em que vive. Portanto, d~ 
vemos procurar remeter a problemática existencial represent~ 
da em Entre Quatro Paredes para a·vi.cta real presente. 
Podemos pensar, agora, como transpor essa situação-
-morta, na qual tudo já está feito - embora os projetos subj~ 
ti vos tenham se transformado em "paixÕes inÚteis", pois, ina 
cabados, foram anulados com a morte -, para uma situação real. 
E essa transposição deve partir da idéia sartreana de confli 
to, relação originária com o outro, que pode ser definida a 
partir da frase de Garcin: "L'enfer, c•est les autres'' (p. 
167). O sentido dessa frase é assim explicado por Sartre: 
On a cru que je voulais dire par 1à que 
nos rapports avec les autres étaient toujours empol 
sonnés, que c•étaient toujours des rapports infe~ 
naux. Or, c'est toute autre chose que je veux dire. 
Je veux dire que si les rapports avec autrui sont 
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tordus, viciés, alors l'autre ne peut être que l'e~ 
fer. Pourquoi? Parce que les autres sont au fond ce 
qu'il y a de plus important en nous-mêmes. Quand naus 
pensons sur naus, quand naus essayons de naus connai 
tre, au fond nous usons des connaissances que les au 
tres ont déjà sur nous. Nous nous jugeons avec les 
moyens que les autres ont, nous ont donnés de nous 
juger. Quoi que je dise sur moi, toujours le jugement 
d'autrui entre dedans. Quoi que je sente en moi, le 
jugement d'autrui entre dedans. Ce qui veut dire que, 
si mes rapports sont mauvais, je me mets dans la to 
tale dépendance d'autrui. Et alors en effet je suis 
en enfer. Et il existe une quantité de gens dans le 
monde qui sont en enfer parce qu'ils dépendent trop 
du jugement d'autrui. Mais cela ne veut nullement di 
re qu'on ne puisse avoir d'autres rapports avec les 
autres. Ça marque simplement l'importance capitale 
de tous les autres pour chacun de naus. (Un Théâtre 
de Situations, p. 238). 
O sujeito é objetificado pela imagem que dele con~ 
trÓi o outro a partir de seus atos, que constitui seu ser p~ 
ra-outro - condição para sua existência social e para seu prQ 
prio auto-reconhecimento. O ser para-outro pode ser reconheci 
do pelo sujeito na experiência do orgulho ou da vergonha. Ao 
reivindicar sua imagem com orgulho, ele pode libertar-se da 
condição de objeto a partir de novos atos que modifiquem sua 
relação com o outro e a imagem que este lhe devolve. No org~ 
lho se estabelece uma relação dinâmica com o outro, que abran 
ge a dimensão de futuro, pois remete a novos projetos e à po~ 
sibilidade de transformação. Porém, se o reconhecimento da 
prÓpria imagem ocorre na vergonha, o sujeito pode permanecer 
preso a ela. Assim, ele se aliena frente ao seu ser para-outro, 
fundado em atos passados, que lhe sobrecarrega insuportavelme~ 
te e o imobiliza diante da possibilidade de projeção temporal: 
' ' 2 permanece a estatua da propria vergonha . 
' . Porem, como Sartre afirma, nossa rela~ao com os ou 
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- ' tros nao e necessariamente ruim. E. vergonha e orgulho - que 
também pode ser alienador - são apenas disposiçÕes da cansei 
ência frente ao reconhecimento de seu ser para-outro. Mas, não 
significa que tais sentimentos existam empiricamente. Tais dis 
posiçÕes aparecem, por exemplo, em A Náusea, na relação entre 
Roquentin e_Anny. Um é o mediador para o ser do outro. Roque~ 
tin, ao se ver no espelho, reconhece na cor ruiva de seus ca 
belos uma cor def'inida, porque Anny assim a considerava. Ele 
assimila seu ser para-outro sancionado por Anny e sua dispos1 
ção tende ao orgulho, embora esse sentimento não seja experl 
mentado por ele. Anny, embora afastada há anos de Roquentin, 
pensa nele todos os dias, ele é seu 11 metron. É assimilado por 
ela como seu ser-para-outro-limite, orientador racional de sua 
vida. 
A representação do inferno como situação-morta em 
Entre Quatro Paredes visa fazer emereir negativamente e de for 
ma potencializada a relação originária intersubjetiva de con 
flito. Nessa peça, o ser para-outro é apreendido na vergonha, 
e não há reação subjetiva libertadora, mas alienação. A situ~ 
ção de alienação absoluta da morte, caracterizada pela impotê~ 
cia das personagens para a ação devido à detenção da tempor~ 
lidade quando os projetos de vida estavam ainda inconclusos 
assim a personagem não pode reconhecer seu ser projetado no 
ser em que se converteu pelo olhar do outro -, ao ser transpo~ 
ta para a vida real remete ao sujeito que se condena a perm.ê:_ 
necer alienado ao olhar que o outro lhe lança - dai o fato de 
as personagens conservarem a consciência de si. 
Se a vida se converte em uma absurda paixão inÚtil 
com a morte, pois ela é detida antes que o vir-a-ser, o sujei 
to temporal, se converta no ser no qual se condensariam todos 
os seus projetos realizados, o otimismo de Sartre consiste em 
remeter toda significação possivel à prÓpria vida. Isto é, co 
mo o homem vai morrer sem poder realizar-se como ser, a auten 
ticidacte 3 passa a ser um principio ético, pois ele deve agir 
o mais livremente possivel para realizar o máximo possivel de 
seus projetos, nos limites de sua finitude. 
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' Como vimos, a temporalidade e apenas detida em Entre 
Quatro Paredes, mas não nadificada como na concepção sartreana 
da morte real. Pois, as personagens conservam a consciência de 
seus atos passados, o que vem corroborar a idéia de que a si 
tuação representada trata de uma morte em vida. Assim, como 
Garcin, que ~ão ousa sair quando a porta se abre, nem mesmo 
para ver o que o esperava do lado de fora, o sujeito, morto em 
vida, tem medo de Perder a prÓpria identidade ao se desvincu 
lar da imagem construida pelo outro. Ele permanece preso ao 
olhar do outro e se vê apenas através desse olhar, seja apree!2_ 
dendo-se na vergonha, seja no orgulho. Em ambos os casos, o 
sujeito alienado, de má-ré, deseja ser t~ansformado na prÓpria 
4 
estátua pelo olhar de Medusa do outro 
' Sartre assim define essa morte em vida, a qual reme 
tem as personagens de I-luis Clos: 
ce que j'ai voulu indiquer, c'est précisément que 
beaucoup de gens sont encroUtés dans une série d'ha 
bitudes, de coutumes, qu'ils ont sur eux des jugements 
dont ils souffrent mais qu'ils ne cherchent même pas 
à changer. Et que ces gens-là.sont comme morts. En 
ce sens qu'ils ne peuvent briser le cadre de leurs 
soucis, de leurs préocupations et de leurs coutumes; 
et qu'ils restent ainsi victimes souvent des jugements 
qu'on a portés sur eux. A partir de 1à, il est bien 
évident qu'ils sont lâches ou méchants, par exemple. 
( ... )De sorte que, en vérité, comme naus sommes V! 
vants, j 'ai voulu montrer par 1 r absurde 1 r importance 
chez nous de la liberté, c 1 est-à-dire lrimportance 
de changer les actes par drautres actes. Quel que 
soit le cercle ctrenfer dans lequel nous vivons, je 
pense que nous sommes libres de le briser. Et si les 
gens ne le brisent pas, crest encare librement qurils 
y restent. De sorte qu 1 ils se mettent librement en 
enfer. (Un Théâtre de Situations, p. 239). 
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NOTAS: 
l. o espelho tem a função de possibilitar o auto-reco 
nhecimento do sujeito. Isto é, objetificado pelo olhar do ou 
tro, ao se voltar para o prÓprio reflexo no espelho, ele pode 
reconhecer ou não na imagem que vê o ser que o outro lhe atri 
bui, De modo inverso, a ausência do espelho em Entre Quatro 
Paredes marca a impossibilidade de auto-reconhecimento, acei 
tação ou recusa, pelo sujeito na imagem que o outro lhe atri 
bui, condenando-o a ser eternamente consciente de s~a condição 
de objeto. A detenção do tempo fechando o campo de possibil~ 
dades, complementa sua condenãção -c-.omo 'COnSCi.ênc.ià de ·;ser_,-,um 
objeto inativo, presa do outro. 
2. Gerd Bornheim assim define a relação do sujeito com 
o outro na filosofia de Sartre: 
-Quando o outro me olha, sei que nao se trata apenas 
de um corpo que me vê ou de um animal que me perc~ 
be: sei que atrás daqueles olhos há uma consciência; 
e o olhar me revela que não sou apenas um corpo, um 
em-si, mas que também eu sou consciência. Já disse 
mos: eu sou através do olhar do outro. Mas como sou? 
Ao ser vista, a consciência sofre como que uma hemor 
ragia interna, perde o seu caráter de ser presença 
' a si e e avassalada pelo olhar. O outro me reduz, 
então, à condição de objeto, e minha reação passa a 
ser a vergonha. r!Jais do que conhecer, vivo a situa 
çao de ser visto, suspenso na ponta do olhar do ou 
tro. nora, a vergonha é vergonha de si, ela é reco 
nhecimento de que eu realmente sou esse objeto que 
o outro olha e julga. SÓ posso ter vergonha de minha 
liberdade enquanto ela me escapa para tornar-se obj~ 
to dado. Assim, ori2inariamente, o ligame de minha 
consciência irreflexiva a meu ego-visto é um ligame 
não de conhecer mas de ser. Além de todo conhecimen 
to que posso ter, eu sou esse eu que um outro conhe 
ce 11 (EN, p. 319). Pelo olhar eu sou, pois, roubado 
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a mim mesmo, e sou roubado enquanto inserido em um 
mundo. Eu e meu mundo se esvaem para o outro numa fu 
ga sem termo - a prÓpria fuga se perde no exterior. 
(Bornheim, G. A.: Sartre, Gol. Debates, Ed. Perspecti 
va, p. 87) 
Prossegue Bornheim em outro trecho, no qual esclarece 
a inspiração da doutrina de Sartre na filosofia de Hegel: 
Dominado pelo olhar do outro, o meu olhar perde seu 
poder. O olhar do outro me espacializa e me tempor~ 
liza, e eu me ofereço, sem defesa, à apreciação alheia; 
assumo, a despeito de mim, uma liberdade que não é 
a minha. Em outras palavras: aparecendo o outro, tor 
no-me 11 escravo 11 • Observe-se que a inspiração dessa 
doutrina na dialética do mestre e do escravo é evi 
dente; mas em Hegel essa dialética se apresenta c~ 
mo resultado de um processo 11histÓrico 11 , sendo ap~ 
nas um momento da evolução geral do Espirito, ao pa~ 
so que em Sartre a tese se torna absoluta e aplic~ 
-se à condição humana como tal. 11 Eu sou escravo na 
medida em que sou dependente-em meu ser no seio de 
uma liberdade que não é a minha e que é a prÓpria 
condição de meu ser 11 (E~, p. 326). O olhar alheio, 
porque tende a me transformar num em-si, pÕe em p~ 
rigo meu ser, e 11 este perigo não é um acidente, mas 
a estrutura permanente de meu ser-para-outro 11 • 
(Bornheim, G. A.: ob. cit., p. 88). 
Bornheim cita Entre Quatro Paredes como peça teatral 
que trata do tema da relação intersubjetiva no Existencialis 
mo de Sartre: 
A palavra final de todo o problema da i~ 
tersubjetividade resume-se na luta, no conflito. V1:_ 
mos em que sentido 11 minha queda original é a existên 
' cia do outro 11 ; se o homem e liberdade, a tentativa 
de comunicar-se com o outro acarreta petrificação. 
' O tema aparece, alias, num dos melhores textos dra 
máticos de Sartre, Huis Closj no além-túmulo em que 
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3. 
se desenrola a ação dessa peça, os personagens estão 
mortos, dessa morte que define as pessoas que reneg~ 
ram à prÓpria liberdade. são liberdades falhas por 
se terem entregue ao juizo, ao olhar dos outros; são 
. ' -mortos por Ja nao terem possibilidades, condenados 
qu~ sao ao olhar do outro, numa espécie de tradução 
do ju{zo final cristão. E o olhal"', que devassa cada 
personagem, torna a existência do outro insuportável: 
11 0 inferno são os outros", reza a famosa fÓrmula. Se 
o homem é condenado a ser livre, por outro lado, as 
liberdades não se comunicam. ''Tu és um covarde, GaE. 
cin, um covarde porque eu o quero. Eu o quero, co~ 
preendes, eu o quero. E no entanto, vê como sou fr~ 
ca, um sopro apenas; nada mais sou do que este olhar 
que te vê, do que este pensamento incolor que te 
pensa." (Bornheim, G. A.: ob. cit., p. 92). 
O conceito de autenticidade foi definido no capitulo 
V deste trabalho, à p. 69 que remete à nota n2 7 da p. 84. 
4. A má-ré que implica a tentativa de o sujeito reali 
zar um determinado ser, querendo erigir a prÓpria estátua so 
bre suas condutas, foi tratada também no capitulo VI deste tra 
balho, a partir da p. 90. 
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XVI - O ENGAJAMENTO NA AÇÃO COLETIVA COMO SENTIDO PARA A EXIS 
TÊNCIA NO TEATRO DE SITUAÇÕES DE SARTRE 
Neste capitulo serão analisadas quatro peças do te~ 
tro de situaçÕes de Sartre: Mortos sem Sepultura (1946), A Pros-
tituta' Respeitosa (1946), As Mãos Sujas (1948) e O Diabo e o 
' Bom Deus (1951). Nosso principal objeto sera o estudo das pe~ 
sonagens. Vimos que, ao final de Com a Morte na Alma, r~1athieu 
adere à Resistênci-a. E, também, que, em As l-1oscas, Orestes re.§! 
liza sua liberdade ao livrar Argos do jugo de Egisto, porém, 
abandona a cidade em seguida, A partir da trajetÓri~ esboçada 
por Mathieu e Orestes procuraremos verificar como evoluem as 
personagens em peças posteriores de Sartre, de tal forma a se 
tornarem representações mais coerentes com os principias da 
literatura engajada (definidos no capitulo XII). 
f-Tortos sem Sepultura é a Única peça de Sartre que 
trata explicitamente o tema da Resistência e suas implicaçÕes 
éticas. Canoris, Sorbier, François, Lucie e Henri são maqui 
sards presos em um sótão por milicianos colaboracionistas. S~ 
ber.1 que serão torturados e que v ao morrer. l\1as, por um mome~ 
to, os prisioneiros têm a ilusão de que poderiam salvar suas 
vidas para a ação coletiva: os milicianOs lhes oferecem a li 
herdade se revelarem o esconderijo de Jean, o lÍder do grupo. 
Canoris sugere que seja revelado u.m ~sconderijo falso. Conven 
ce os demais guerrilheiros de que deixarem-se matar signific~ 
ria tornar a vida absurda se ainda restasse uma possibilidade 
de sobrevivência para a açao coletiva. Porém, a decisão é 
angustiada, pois não é apenas a salvação para a Resistência 
que está em jogo, mas também a prÓpria digDidade. E a hesit~ 
-çao das personagens revela o dilema pelo qual passa, nesse mQ 
menta, a questão ética para o Existencialismo: os fins, a ação 
coletiva, justificariam os meios, a mentira? Em O Existencia-
lismo é um Humanismo, Sartre afirma que quando o homem age, 
faz uma escolha que é moral, pois implica a assunção de valQ 
' res, e como ele so pode escolher o que julga ser o melhor p~ 
ra si, projeta-se, assim, como modelo para o outro. Porém, e~ 
colhendo a mentira, esta retorna a ele, através do olhar do 
outro, como sua imagem objetiva. Dai a colocação do problema 
de dignidade, pois os maquisards também precisam salvar-se 
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perante suas prÓprias consciências. Vergilio Ferreira assim 
analisa o tema da dignidade em Mortos sem Sepultura: 
Frente a uma acção prática, os herÓis sar 
trianos não esquecem a sa,lvação de si prÓprios pera.!:!:_ 
te a sua consciência. Por integrados que se sintam 
numa acção colectiva, não esquecem que o triunfo, o 
verdadeiro, não depende apenas do juizo dos outros, 
mas do seu prÓprio juizo sobre si - ainda que funda 
do no real ou possivel juizo dos outros. 07 prisi~ 
neiros de Morts não têm a resolver apenas um proble 
ma de eficácia: têm a resolver também um problema 
de dignidade. Não esquecem assim que forjando um de 
poimento sobre o seu chefe, embora no dominio da e 
ficácia a sua mentira não tivesse conseqüências (ou 
as tivesse Úteis) poderia tê-las no dohlinio da sua 
prÓpria dignidade. Por isso hesitam em mentir. 
("Da Fenomenologia a Sartre 11 , p. 159) . 
Porém, os milicianos nao cumprem o acordo, e os ma 
quisards são executados. O ato coletivo que realizam, ao peE 
mitirem a fuga de Jean, que retomará suàs atividades na Resi~ 
tência, tem como conseqüência a anulação do sentido de suas 
existências individuais, pois recaem no anonimato com a morte. 
Vimos no capitulo anterior que o orgulho e a vergo 
nha sao disposiçÕes do sujei to frente ao olhar do outro, que 
o objetifica. Essas disposiçÕes coexistem nas personagens de 
Mortos sem Sepultura. Na condição de prisioneiros, os maqu2:_ 
sards sentem-se unidos pela experiência da·vergonha, pois seus 
destinos estão nas mãos de seus opressores. Porém, diante da 
possibilidade de tortura e morte, há uma disposição orgulhosa 
de cada um que os mantêm firmes no propÓsito de não entregarem 
Jean, pois concebem suas vidas como parte de um projeto col~ 
tivo. E esse propÓsito, que assumem com orgulho, deve ser cu~ 
prido mesmo que para isso tenham que matar o menino François, 
que já não pode suportar a idéia de que será torturado. Pois, 
sua delação refluiria sobre todos eles, anulando a ação cole 
tiva. 
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Se em I-l:ortos sem Sepultura a disposição orgulhosa de 
cada um garante a resistência para a ação coletiva, A Prosti-
tuta Respeitosa mostra uma situação inversa. Nessa peça, as 
personagens oprimidas se apreendem através da experiência da 
vergonha frente ao olhar dos opressores. f,1as não há nelas a 
contraparti~a de uma disposição orgulhosa para que assumam a 
prÓpria condição e projetem revertê-la através da ação coletiva. 
A Prostituta Respeitosa mostra uma classe dominante, 
no sul dos Estados Unidos, que estabelece um cÓdigo de valores 
. 
e impÕe os limites à liberdade. A prostituta Lizzie e o negro 
sancionam esses valores ao se reconhecerem na imagem do I,1al 
que deles faz o opressor, dai a fala de Lizzie: 11 Será possi.vel 
que toda uma cidade tenha se enganado? 11 , a respeito do negro. 
Lizzie assume os preconceitos da tradicional familin sulista 
e, por ser branca, não permite que o negro a toque. E o negro 
acata seus limites, não ousa aceitar o revÓlver, que ela lhe 
oferece, para atirar em brancos. A prostituta deseja a piedade 
e o reconhecimento da mãe de familia e do senador, que lhe vêm 
subornar, e aceita a condição de amante de Fred, o verdadeiro 
assassino da histÓria. 
Assim, ao apresentar uma situação de alienação abso 
luta do oprimido, Sartre pretenda, talvez, através de uma e~ 
pécic de "choque de objetividade 11 ~ -escandalizar seu pÚblico 
para despertar nele a reflexão. 
Por seu lado, os opressores, ' . que valorizam as propr1as 
condutas como sendo o Bem, vêem o Mal - criação interdita de 
suas liberdades, que projetam no outro-oprimido - retornar so 
bre eles como uma espécie de atração diabÓlica, dai o fato de 
Fred identificar Lizzie ao diabo, mas ao mesmo tempo desejá-la. 
Como vimos, em Mortos sem Sepultura, as personagens 
aderem à Resistência, porém, caem no anonimato, o sentido in 
dividual de suas vidas é anulado. E o mérito dessa peça, do 
ponto de vista da ética existencialista, está, principalmente, 
em levantar a problemática da dignidade pessoal, posta em d~ 
bate entre suas personagens, a respeito da leei timidade da men 
tira como meio. A Prostituta Resr:eitosa apresenta apenas herÓis 
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negativos, a partir dos quais o pÚblico deve ser conduzido a 
uma reflexão sobre a alienação. Porém, da perspectiva da ética 
existencialista, o herÓi positivo deve não apenas engajar sua 
liberdade, de forma lÚcida, numa ação coletiva ~orno também rea 
lizar nessa adesão, autenticamente, um sentido para a sua vida 
pessoal. É e-sse herÓi positivo que aparece pela primeira vez 
na obra de Sartre, em As Mãos Sujas, com I-Ioederer, um dirige!:!_ 
te do Partido Comunista que quer fazer alianças pol:f.ticas. Ne~ 
sa peça, encontramos também, em Hugo, uma espécie de caricatu 
ra desse herÓi-modelo. 
Hugo é um intelectual burguês que escolhe. entrar P§; 
ra o Partido Comunista para que, aderindo aos seus principias, 
este lhe dê a oportunidade de realizar seu projeto pessoal: 
romper os vinculas com sua classe de origem através de um ato 
herÓico que realize o sentido de sua vida como homem-revolu 
cionário. A oportunidade lhe é oferecida: é encarregado de ma 
tar Hoederer. 
Porém, enquanto Hugo 11 ama os homens nao pelo que eles 
sao, mas pelo que eles poderão tornar-se 11 , Hoederer 11 arna os hg_ 
mens pelo que eles são, com suas mentiras e sujeiras 11 , e, atr~ 
' ves do partido, compromete sua liberdade em um projeto coleti 
vo, lento e continuo, em que contam principalmente os resulta 
dos, e encontra sua salvação pessoal nessa adesão. Em Hoederer, 
o projeto coletivo e o pessoal são tão perfeitamente amalgam~ 
dos que Hugo vê nele a realização plena do homem em~_-'-qilé.--quis·-1· 
se tornar ao entrar para o partido. Na relação que se consti_ 
tui entre os dois, Hoederer aparece ao jovem com uma espécie 
de aura. Pois, todos os objetos que toca parecem verdadeiros, 
um mundo real se dispÕe ao seu redor, onde I-Ioederer surge c~ 
mo um homem de ação e para o qual Hugo olha fascinado. Nas P.§; 
lavras de Vergilio Ferreira: 
Ele (Hugo) imagina-o colado a si, unificado no seu 
ato, liberto de problemas, . ' . de amareos de consclencla, 
("Da Fenomenologia a Sartre 11 , p. 163). 
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Aos poucos, a missão de Hugo vai se cindindo em sua 
consciência, ele passa a amar em 1-Ioederer essa realidade que 
não possui. Seu mundo é falso, a relação que mantém com Jessi 
ca, sua esposa, é um jo~o em que nenhum dos dois sabe quando 
o outro fala sério ou brinca. A suposta ruptura com suas ori 
r;ens também não se realizou, pois I-Iugo traz consigo os s:lmbo 
los de sua classe e de seu narcisismo adolescente: em suava 
lise, guarda fotoe;rafias da infância e Jessica tipifica a mu 
lher burguesa, fÚtil e volÚvel. 
Revelada a trama para matá-lo, I-Ioederer oferece aj~ 
da para que Hugo se torne um homem e realize seu talento para 
escritor. Porém, quando Hugo retorna à sala para dizer-lhe que 
desistia da missão e aceitava sua ajuda, Jessica lá se intro 
duzira, tentava seduzir Hoedercr e o beijava. A condição de 
adolescente reflui sobre Hugo e anula sua decisão, mata Hoed!:: 
rer e realiza o ato herÓico, que aCaba por anular o sentido 
de sua vida. 
Ao sair da prisão, I-Iu[';o é informado por Olga de que 
o partido passara a adotar a politica proposta por Hoederer. 
E para que ele possa reintegrar-se aos_quadros deve renegar o 
sentido politico de seu crime e assumi-lo como crime passional, 
caso contrário, terá que morrer. 
Na conversa que mantém com Olga, quando rememora seu 
crime, IIugo diz que na prisão também pensou mui to sobre ele, 
mas não consegue determinar o seu sentido. Ao mesmo tempo, v~ 
rias interpretaçÕes poderiam ser dadas ao seu ato, mas nenhuma 
delas lhe parece suficiente para explicá-lo: crime politico ou 
crime passional, sentimento de traição em relação a Jessica e 
a Hoederer, que tramaram o desmonte de sua missão. Olga pergu.!:! 
ta se ele não compreende seu ato: 
Hugo: - Pelo contrário. Acho que o compreendo de mais. 
O meu ato é uma caixa que todas as chaves abrem. Olha, 
também posso dizer, se me der na bolha, que matei por 
paixão politica e que a fÚria que me deu, quando abri 
a porta, foi apenas o encontrâozinho que me facilitou 
a execução. (As t,lãos Sujas, p. 148)2. 
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- determinação A ausencia de do crime de Hugo vem mos -
trar a insuficiência do ato herÓico como já vimos ao final 
de Com a !•forte na Alma, com t!Iathicu para que através dele o 
sujeito realize um sentido para a sua Vida. Seu ato não é pr~ 
duto de uma decisão lÚcida, mas de uma impulsividade adolescen 
te, pois se tivesse entrado na sala de Hoederer dois minutos 
mais cedo ou dois minutos mais tarde, nada teria presenciado 
e aceitaria a ajuda que este lhe propôs. Ao sair da prisão, 
Hu20 sente que nada mudou nele, não se realizou como homem-re 
volucionário. 
Porém, Hugo se recusa a assumir o significado de seu 
crime como passional, conforme determinava o partido. Para ele, 
"um :fulano como 1-Ioederer não morre por acaso, f•1orre pelas suas 
idéias, pela sua politica; é responsável pela sua morte. 11 (p. 
155)
3
. Pretende, ao declarar-se 11 não recuperável 11 para os qu~ 
dros do partido, afirmar o sentido politico do. morte de Hoede 
rer e assim prestar-lhe tributo. l·Ias, ao atirar-se para a mor 
te, opta, novamente, pelo ato herÓico. Assim, naufraga toda a 
sua vida no absurdo, pois seu sentido apenas poderá ser dete.E, 
minado pelo outro e o crime assumirá o _significado- que convier 
ao partido: é definitivamente anulado como ato politico e I-Iur;o 
cai no esquecimento. 
A ação de O Diabo e o Bom Deus se desenvolve a pa!::_ 
tir das transformaçÕes de Goetz, personagem que se desilude em 
seus projetos de realizar o Bem e o rl[al como valores absolutos 
para, por fim, se engajar em uma ação coletiva. 
No primeiro ato, Goetz, chefe mi.li tar na Alemanha me 
dieval, quer realizar o rJial absoluto para ter Deus como inimigo 
e fazê-lo sofrer. Planeja invadir e destruir a cidade de \'lorms, 
às portas da qual faz cerco com seus soldados. 
Fora das muralhas da cidade sitiada, seus lideres 
tentam barganhar com Goetz ou dissuadi-lo de seu propÓsito. 
Nasty, lÍder camponês em Vlorms, tenta convencer Goetz 
de que destruindo a cidade ele apenas conservaria a ordem, pois 
fortaleceria a nobreza e mataria apenas os pobres e a bureuesia. 
r.tas Goetz acre di ta que realizando o JVJal pelo rlíal terá o inferno 
vazio à sua espera. 
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Heinrich, padre que tinha a confiança dos pobres de 
Vlorms, vai oferecer a chave da cidade em troca da proposta de 
salvação dos membros do clero. E é ele quem acaba por :frustrar 
o projeto de Goetz ao lhe dizer que o inferno 11 é uma feira 11 , 
pois todos fazem o r.1al. Argumenta que o Bem é impossivel sobre 
a terra, e t9dos, inclusive Goetz, estão na dependência da von 
tade que Deus tenha de salvá-los. 
Goetz se· convence de que o Bem é um valor irrealizável 
e monta uma farsa: joga os dados com Catherine, desafiando Deus, 
se perder, \'lorms estará salva e ele passará a fazer O Bem. Goetz 
trapaceia no jogo para que perca. 
O segundo ato mostra o empenho de Goetz por realizar 
o Bem, como nenhum outro conseguiu, e maravilhar o olhar abso 
luto de Deus. Doa aos camponeses as terras de Heidenstamm, COE!, 
quistadas ao seu meio-irmão Conrad. Essa doação é condenada 
por Nnsty, pois provoca o levante precipitado de camponeses de 
outras terras. Os padres conseguem ·sustar o levante ao aband~ 
nar suas aldeias, despertando o medo nos camponeses, que se r~ 
fugiam nas igrejas. Entre eles está Catherine que, embora ag~ 
nizante, teme o inferno e por isso não quer morrer, pois fora 
prostituida por Goetz. Não há padre de quem possa receber o 
perdão. 
Como I-Ieinrich- que renega. sua condição de padre 
e Nasty - contradizendo suas convicçÕes. pois afirmava que qual 
quer pessoa poderia cumprir as funções de um padre - se rec~ 
sam a dar o perdão a Catherine, Goetz simula um milagre. Fere 
suas mãos até sangrarem para que Catherine acreditasse que, por 
meio dele, Deus a livrava de seus pecados. Catherine morre tran 
qüilizada e Goetz consegue deslumbrar os pobres. Até então, 
não havia conseguido credibilidade entre eles, pois a doação 
de terras não resultou em beneficio para os camponeses, que 
também não compreendiam os argumentos racionais empregados por 
Goetz, quando, por exemplo, tenta convencê-los a não comprar 
indulgências de Tetzel. Has, com seu falso milagre, conquist~ 
-os a Hilda e funda, nas terras de Heidenstamm, a Cidade do 
Sol, uma suposta cidade do amor, para que assim pudesse eump~ir 
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seu projeto de realizar o Bem. 
Hilda é de origem rica, mas desliga-se de sua classe 
e passa a viver entre os pobres, se alimenta com eles e traba 
lha por eles nas pequenas coisas de que necessitam. A relação 
que se estabelece entre ela e os camponeses, fundada em um pr~ 
-jeto comum, representa o conceito de compreensao em Sartre, um 
dos temas tratados na Conferência de Araraquara. Pois, ela i~ 
terioriza os sofrimentos deles para reexteriorizá-los por meio 
de um auxilio real para suas necessidades imediatas. E os cam 
poneses interiorizam os sentimentos que ela demonst"ra por eles 
através de seus atos para exteriorizar na forma de reconheci 
menta, configurando uma reciprocidade autêntica de amor e com 
-preensao. 
No terceiro ato, a açao está centrada na Cidade do 
Sol, onde Goetz submete os camponeses ao seu poder alienador 
por meio da reprodução do milagre. E a relação de compreensão 
que havia se constituÍdo entre eles e Hilda se deteriora, pois 
ela é o Único centro de lucidez e boa fé. Goetz acaba por re 
conhecer a farsa humanista na qual envolve os camponeses: 
Goetz: A verdade é que não os amo suficientemente 
c toda a angÚstia vem disso. Fiz os gestos do amor, 
mas o amor não existe em mim. Devo convencer-me de 
que não sou dotado para: senti-lo. (O Diabo e o Bom 
~. p. 213) 4 • 
A Cidade do Sol é destruÍda por camponeses de outras 
terras, pois, os discÍpulos de Goetz se recusam a se aliar u 
eles, que lutam contra os seus senhores. ·Fracassada a tenta ti 
va de realizar o Bem, Goetz declara a morte de Deus, que pr~ 
tendia ter por juiz. Decide se alistar no exército de Nasty 
para lutar ao lado dos camponeses e, assim, tornar-se 11 Um ho 
mero entre os homens 11 • 
Vimos em As Ill:ãos Sujas que Hoederer se engaja em uma 
.ação coletiva continua e lentamente transformadora. Essa pe~ 
sonagem representou, até então, de forma mais perfeita, os pri~ 
cipios da ética sartreana. Em oposição a Hoederer, Hugo, bur 
guês em ruptura com sua classe de origem, realiza um ato herÓico 
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na tentativa de se tornar um homem-revolucionário, porém, as 
conseqüências de seu ato assumem uma forma inesperada. Em O 
Diabo e o Bom Deus voltamos a encontrar essa oposição. Nasty, 
como Hoederer, aparece desde o inicio como modelo de engajamen 
to. Goetz é uma personagem que se modifica. E a chave para que 
possamos compreendê-lo talvez esteja no momento em que doa ter 
ras aos camponeses e provoca um massacre, com a destruição da 
Cidade do Sol. O 'Bem que quis realizar se precipita no Hal. r-tas, 
diferente de Hugo que nem mesmo consegue determinar o sentido 
de seu ato, ele parece movido por uma intenção obscUra. Goetz 
é originariamente cindido. Filho de mãe nobre e pai camponês, 
é bastardo. Rejeitado pelas duas classes, pois não é legitimo 
herdeiro das terras de Heidenstamm e tampouco consegue se vin 
cular aos camponeses, as odeia e quer destrui-las. Quando pr~ 
jeta realizar o Bem, na verdade, Goetz doa as terras que não 
possui e a quem não pode possui-las. A simples existência da 
Cidade do Sol emula a revolta em outros camponeses, provoca sua 
destruição e a guerra entre nobres e camponeses, com o massacre 
destes e a reapropriação das terras por um primo de Conrad. À 
luz do fim, revela-se que Goetz t~ai os camponeses aos quais . 
' quis se unir vestindo a mascara do Bem. 
Pode-se dizer que ele age como o ator que interpreta 
Hamlet, analisado no capitulo X. Representa o Mal, depois o 
Bem, e o pÚblico a quem deseja maravilhar é o olhar divino. Em 
seu desempenho, a intenção obscura a que visa é a destruição 
das duas classes que o rejeitaram. 
Porém, Goetz fracassa. Se conse~uiu emular a guerra, 
como poderia pretender em seu projeto subjetivo, seus propÓs! 
tos objetivos não se realizaram. Consciente de sua cisão, Goetz 
deve se modificar novamente para superá-la. Escolhe se engajar 
no exército de Nasty, assim, se coloca em meio aos homens e 
aceita servi-los. 
' O Diabo e o Bom Deus e um modelo exemplar da liter~ 
tura engajada de Sartre. Através das modificaçÕes de Goetz, e~ 
sa peça mostra o fracasso de uma experiência comunal, à sem~ 
'lhança dos socialistas utÓpicos, representada pela Cidade do 
Sol, e a necessidade de tomada de posição no interior de um 
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contexto social de luta de classes. E o engajamento representa 
não apenas uma forma de superação para a cisão da personageQ 
como também é a mais eficiente possibilidade de transformação 
real das relaçÕes sociais. Assim, em Goetz, tal como em Hoede 
rer, projeto pessoal e ação coletiva estão perfeitamente amal 
gamados. 
NOTAS: 
1. A função do 11 choque de objetividade 11 no teatro de si 
tuaçÕes de Sartre foi discutida no capitulo XII deste trabalho, 
pp. 196 e 197. 
2. Hugo: - Je crois plutôt que je le comprends trop. 
C'est une boite qu•ouvrent toutes les clés. Tiens, 
je peux me dire tout aussi bien, si ça me chante, 
que j 1 ai tue par passion politique et que la fureur 
qui m'a pris, quand j 1 ai ouvert la porte, n•était que 
la petite secousse qui m'a facilité l'ex&cution 
3. 
4. 
(Les r~ains Sales, p. 246~. 
Un type comme Hoederer ne meurt pas par hasard. Il 
meurt pour ses idées, pour sa politique; il est res 
ponsable de sa mort. (Les Mains Sales, p. 259). 
Goetz: - Je ne les aime pas assez: tout vient de là. 
J'ai fait les gestes de l'amour, mais l'amour n 1 est 
pas venu: il faut croire que je ne suis pas doué. 
(Le Diable et le Bon Dieu, p. 213). 
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XVII - OS SEQUESTRADOS DE ALTONA: O PROBLEHA ÉTICO 
Em Entretiens sur le Bon Usage de la Liberté, Jean 
Grenier descreve a situação do homem moderno, para quem já não 
-existem noçoes absolutas que limitem seus atos: 
L'homme moderne ne croit plus qu'il y ait 
un Di eu auquel il ai t à obéir comme f'aisaient 1 'I-Ié 
breu et .le Chrétien; une Société qu'il ait à respecter 
comme le faisaient l'Hindou et le Chinois; une Nature 
dont il ait à suivre les lois comme :faisai:ent le Grec 
et le Romain. Ou plutôt les notions qu'il peut avoir 
maintenant de Dieu, de la Société, de la Nature sont 
telles qu'elles ne peuvent lui servir de reeles et 
de garde-fous. Rien n•est plus, tout est possible. 
Rien n'est vrai, tout est permis. L'incroyance la 
plus radicale a ouvert les voies à 1 1 action la plus 
ct6cid~e. (Grenier, J.: o~. cit., pp. 48 e 49). 
A descrição de Jean Grenier exemplifica a concepçao 
do homem para o Existencialismo de J.-P. Sartre, que se expre~ 
sa na idéia de que "a existência precede a essência". Não há 
qualquer determinismo biolÓgico ou social ou mesmo uma natureza 
humana que lastreie a essência em que se cristaliza a vida de 
um homem. O homem é liberdade e "está condenado a ser livre", 
pois só se define através de suas escolhas e atos. O Existen 
cialismo recusa qualquer possibilidade de justificativa e, ao 
negar a existência de um principio criador, fonte originária 
dos valores, deixa o homem em desamparo, 
centrar sinais no mundo que orientem sua 
não lhe 
- 1 açao 
é possivel en 
se Deus não existe, não encontramos, já prontos, v~ 
lares ou ordens que possam legitimar a nossa conduta. 
Assim, não teremos nem atrás de nós, nem na nossa 
frer.te, no reino luminoso dos valores, nenhuma ju~ 
' tificativa e nenhuma desculpa. Estamos sos, sem des 
culpas. É o que posso expressar dizendo que o homem 
está condenado a ser livre. Condenado, porque nao se 
criou a si mesmo, e como, no entanto, é livre, uma 
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vez que foi lançado no mundo, é responsável por tudo 
o que faz. (O Existencialismo é um Humanismo, Ed. 
Os Pensadores, p. 09). 
Em O Existencialismo é um Humanismo, Sartre toma como 
principio a célebre frase de Dostoiévski em Os Irmãos Karamazov: 
11 Se Deus não. existisse, tudo seria permitido", cujo sentido res 
gata do condicional e leva às Últimas conseqüências. Afirma a 
situação incômoda que é para o homem encontrar-se em um mundo 
sem Deus, onde se vê remetido à responsabilidade de construir, 
na experiência da angÚstia, o sentido de sua existência através 
de suas escolhas e inventar os prÓprios valores. f1Ias, como ale r 
ta Jean Grenier, se a ausência de valores definitivos permite 
ao homem tudo ousar, a liberdade, fonte de todo valor, não se 
realiza na tomada de decisÕes arbitrárias. Para o Existencia 
lismo, a liberdade supÕe a contrapartida da responsabilidade 
sobre as conseqüências dos prÓprios atos, responsabilidade tam 
bém frente ao outro, há, portanto, uma preocupação ética: 
Si 11 la liberté est l'unique source de la 
valeur'', comme le soutient ave c vigueur 1' auteur de 
L'Être et le Néant, une question se-pose, que se p~ 
se à la fin de son livre Sartre lui-même; "Est-il 
possible, en particulier, qu'elle (1~ liberté) se 
prenne elle-même pour valeur en tant que source de 
toute valeur ou doit-elle nécessairement se définir 
par rapport à une valeur transcendante qui la hante? 11 
De toute évidence, c'est la premiere hypothCse qui 
est indiquée comme bonne. r·1ais alors rien au monde 
ne vaut que par un libre décret, c'est-à-dire par 
une décision arbitraire? - Non, répond l'existenti~ 
liste, car la liberté ne peut échapperj et elle se 
situera d'autant plus qu'elle revendiquera davantagc 
sa responsabilité. Dans ces conditions, elle se tro~ 
ve prise dans un étau dont on ne voit pas comment 
elle peut sortir: absence de valeur d 1 une part, n~ 
cessité d 1 une valeur d 1 autre part. (Grenier, J.: 
Entretiens sur le Bon Usage de la Liberté, p. 58). 
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Neste Último capitulo, vamos nos deter na questão éti 
ca, que permeia o conflito que opÕe o homem ao meio social em 
que se forma. Isto é, opÕe a liberdade aos valores de classe e 
ao conjunto das expectativas que são projetadas sobre o sujeito 
c cujos sentidos deve reinventar em seus projetos. Há, entr~ 
tanto, um r~sco constante de o homem sucumbir a esse conflito e 
se alienar aos valores e expectativas projetadas sobre ele p~ 
lo outro. 
Vimos que nas obras de Sartre analisadas nos capit~ 
los que compÕem a segunda parte deste trabalho, a resolução éti 
ca ideal apontada para esse conflito SE configura na adesão do 
sujeito - a personagem a uma ação coletiva que se propÕe a 
transformar as condiçÕes sociais. Porém, em Os Seqüestrados de 
Altona, percebemos um avultamento na presença das mediaçÕes so 
ciais, isto é, da formação de classe da personagem central em 
conflito com sua liberdade, resultando em uma cisão de sua peE 
sonalidade que apenas encontra resolução no suicidio. 
Podemos considerar essa problemática da liberdade in 
dividual que esbarra nas restriçÕes do meio social, cindindo a 
personalidade de Frantz, RaskÓlhn:i.kov e Frank, que, entretanto, 
buscam soluçÕes éticas para seus conflitos, como -tema comum a 
Os SeqUestrados de Altona de Sartre, Crime e Castigo de Dostoiévs 
ki e La Neiae Était Sale de G. Simenon. A ques·tão ética aparece 
de forma especialmente marcante em Frantz e RaskÓlhnikov, que, 
inclusive, procuram justificar seus atos a partir da construção 
de um arcabouço teÓrico. Frank radicnliza o sentido da frase de 
Dostoiévski: "Se Deus não existisse, tudo seria permi tido 11 , 
que o Existencialismo de Sartre toma como principio, e dota de 
um estrito sentido de afirmação individual a problemática da 
liberdade em uma situação de tortura, trabalhada por Sartre em 
Mortos sem Sepultura e no conto o r.-1uro. 
A ação de Os Seqüestrados de Altona é ambientada na 
Alemanha do pÓs-guerra, seu enredo se desenvolve em torno de 
' Frantz von Gerlach. Essa personagem, um ano apos retornar da 
Frente Russa, tranca-se em um quarto da mansão dos Gerlach, pe~ 
manecendo ali durante treze anos. Sartre trabalha nessa pers~ 
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' ' 2 naeem com o conceito de ma-fe Frantz, por razoes que vamos 
descobrir, quer se isolar e não ver seu pais prosperar. Deseja 
acreditar que a Alemanha está sendo destruÍda, para isso, se 
propÕe a representar uma farsa e assume as atitudes que seu p~ 
pel requer. Recebe unicamente sua irmã Leni, que lê para ele 
noticias forjadas sobre a decadência de seu pais. Veste-se com 
farrapos de uma farda nazista e grava depoimentos sobre a gue~ 
ra, afirmando ser sua Única testemunha verdadeira. A preocup~ 
ção de Frantz é com o julgamento da HistÓria, simbolizado por 
um imaginário tribunal de caranguejos que, em seu d~lirio si 
mulndo, ele toma como os futuros habitantes das ruinas. 
A problemática de Frantz, filho primogênito, centra 
-se em uma cisão entre os valores de classe e da moral lutera 
na e sua liberdade, que não consegue se afirmar em um projeto 
pessoal devido à intervenção constante do Pai superprotetor, 
que o destina a substitui-lo na direção de seus estaleiros. E~ 
te alivia o filho das conseqüências de seus atos, que, sem a 
contrapartida da responsabilidade, têm seus sentidos anulados. 
Assim, Frantz é condenado à impotê~cia. 
Durante a guerra, o Pai~fornece navios aos nazistas 
e vende um terreno a Goebbels para que seja construido um cam 
po de concentração. Frantz se indigna frente às condiçÕes em 
que vivem os prisioneiros. Reage escondendo um judeu fugitivo 
em seu quarto, mas conta ao Pai que, para protegê-lo, acaba 
' por provocar a captura do judeu, fuzilado as suas vistas, Seu 
ato e anulado e Frantz é enviado para a guerra na Frente Russa. 
A guerra é a oportunidade para que Frantz realize sua 
liberdade em um projeto pessoal de adesão ao Nazismo, vingand~ 
-se da impotência a que seu pai o destinara. Ao mesmo tempo, 
esse projeto representa a retomada de um vinculo de sangue, CQ 
mo esclarece os depoimentos em que Frantz responsabiliza a g~ 
ração de seu pai por haver criado soldados. Na guerra, facili 
ta a prática da tortura em prisioneiros russos. Porém, não há 
superação de sua cisão na afirmação de um projeto pessoal, pois 
a tortura entra em conflito corn a moral luterana, que está na 
base cte sua formação, e o crime retorna a ele sob a forma de 
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sentimento ele culpa. Quando volta para casa, como sobrevivente 
da Frente Russa, sente que as ruinas que encontra no caminho 
justificam seus crimes. Há uma consciência de Frantz como sol 
dado alemão derrotado, que se responsabiliza por seu pais haver 
provocado a guerra e, por isso, deseja a punição. Essa probl~ 
mática de Fr~1tz, enraizada na ética luterana, encontra sol~ 
ção numa fuga em condutas de má-fé. Ele se seqüestra porque não 
quer ver a ressurr'eição de seu pais, como declara na conversa 
com o Pai: 
Frantz: As ruinas justificavam-me: gostava das nos 
sas casas saqueadas, das nossas crianças mutiladas. 
Pretendi que me fechava para não assistir à agonia 
da Alemanha; é falso. Desejei a morte do meu pais, 
-e seqüestrava-me para nao ser testemunha da sua res 
surreição.
3 (p. 166). 
Em sua casa, Frantz se envolve em uma briga com ofi 
ciais americanos, a quem seu pai passaria a fornecer navios. 
É condenado a se exilar na Argentina. Porém, Len.i o convence a 
seqüestrar-se em seu quarto e o Pai consegue um atestado de 
Óbito para ele. Assim, novamente as conSeqüências são retira 
das de seus atos pela intervenção do Pai. 
O isolamento de Frantz e~ uma situação intemporal, 
na qual se congelaria a imagem de seu pais derrotado e destrui 
do para que pudesse acreditar que ele estivesse paeando por 
seus crimes, funciona como uma válvula de escape frente à po~ 
sibilidade de reconstrução da Alemanha, vislumbrada através da 
presença dos oficiais americanos que vêm cómprar navios, e do 
retorno à condição de impotência em que se vê condenado pela 
intervenção do Pai. Porém, do suposto tribunal da HistÓria, 
Frantz esconde o crime de tortura, que é a raiz de seu sentl 
menta de culpa e o vinculo que o une ao Nazismo, Assim, a cul_ 
pa não aparece como tal à consciência perturbada de Frantz e 
o desejo de punição assume, num plano superficial, a máscara 
de seu contrário: ele alega nao querer sair do quarto para não 
ver seu pais destruido. Esse discurso é fundamentado através 
da construção de uma teoria de relativismo histÓrico, com base 
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lÓgica, que lhe permite contestar a HistÓria escrita pelos ve!}_ 
cederes e alegar que o objetivo destes é destruir o povo alemão 
até r,~esmo quando o força a renegar os lideres que aceitou: 
Frantz: Há duas maneiras de destruir um povo: con 
dená-lo inteiro ou forçá-lo a renegar os chefes que 
' 
ac~itou. A pior e a 
4 
segunda, · (p. 35), 
-O Pai, que devido a um cancer na garganta deve morrer 
em seis meses, encarrega o filho Werner de residir na casa para 
tutelar a condição do irmão. Johann~,·-e:sposa·"cte-'Weraer, ·,ser'i.~ 
-se tiranizada e decide entrar no quarto do cunhado, ação que 
o Pai apÓia, pois desejava rever Frantz antes de morrer, mas 
Leni empreendia esforços para mantê-los separ·ados. 
Na relação que se estabelece entre Johanna e Frantz 
confunde-se farsa e autenticidade, jogo obscuro que visare~ 
çÕes reveladoras por parte de Frantz e real compreensão e aml 
zade que nasce entre eles. Johanna gradualmente vai trazend~ 
-o de volta ao mundo real. Desperta-o para a consciência do 
tempo ao lhe dar um relÓgio, provoca-lhe desejo, amor, ciÚme 
e cumplicidade, sua presença devolve a Frantz a imagem do mun 
do exterior, da realidade temporal que-a cerca. E a relação 
entre eles vai culminar na revelação, por Johanna, de que a 
Alemanha não está em ruinas, mas, ~ornou-se a maior potência 
da Europa. Por seu lado, Frantz assume seu crime de tortura e 
reconhece que, sob o disfarce do medo de presenciar a destrui 
ção de seu pais, na verdade, ele se seqüestra por não querer 
ver seu renascimento. 
Essa espécie de processo terapêUtico a que Johanna 
submete Frantz acaba por devolvê-lo à realidade. Ele aceita 
sair do quarto para se reencontrar com o Pai, a quem também 
revela que é um torcionário. Porém, o Pai já tinha conhecime!}_ 
to desse fato e corrompera dois sobreviventes alemães da Fren 
te Russa para que nada revelassem à imprensa. Novamente o Pai 
anula as conseqüências do ato de Frantz, pois impede que ele 
exista para a opinião pÚblica, e reitera sua condenação à im 
potência. 
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Imaí];em constru:ida à semelhança do Pai, Frantz tinha 
como destino gerir os estaleiros, filas, retirada sua capacid,ê;_ 
de de ação pela constante intervenção do Pai, que queria mal 
dá-lo e protegê-lo, Frantz acaba e e rido para servir às empr~ 
sas. E já não pode encontrar o lugar que lhe fora destinado 
num mundo e~ que o capital foi cindido entre controle acioná 
rio e controle administrativo e a empresa é capaz de se aut.s?_ 
gerir e produzir Seus prÓprios diretores, Assim, rejeitado 
por seu tempo e sem que haja resolução para a cisão entre sua 
liberdade pessoal e os valores que mediaram sua for~ação, Frantz, 
' clone extemporâneo, so poderia ter como destino o pacto de mo~ 
' te com sua matriz, seu pai, pois e apenas um projeto falhado 
de vida, anulado pelo suicidio. 
Durante uma mesa redonda com artistas e intelectuais 
no Teatro Natal, quando esteve em são Paulo, em setembro de 
1960, Sartre afirmou que a problemática de Os Seqüestrados de 
1\ltona trata de "uma sociedade culpada, que imputa a si mesma 
certos crimes, reconhece-os logo na famÍlia alemã que aceitou 
o regime n~zista. Aqueles que participam de um mecanismo de 
opressão acabam também, inevi tavelrnente, por torturar.'' ( "Sa~ 
tre: A Verdade do Teatro é a Instauração do Escândalo", "O Es 
tado de S. Paulo" de 11/09/1960, ttanscri ta integralmente na 
seção de Anexos)b. Sartre pretende que o pÚblico francês sere 
conheça em Frantz e na problemática da peça a partir de uma su 
posta analoe;ia entre a Alemanha nazista e a França coloniali..§. 
ta que, na época, enfrentava a Guerra da Argélia. Essa analogia 
é sustentada a partir da seguinte técnica: 
Si ma piece est bien celle que j 1 ai voulu faire, je 
voudrais que la premiere réaction du spectateur soit 
de condamner ces gens qui lui sont montrés, les mêmes 
que ceux qui opérerent rue des Saussaies. Puis que, 
petit à petit, ce spectateur soit zagné par un malai 
se, pour finalement rcconnaitre que ces allemands, 
c 1 est naus, c 1 est lui-même. Disons que le rnirage thé.§ 
tral devrait s'effacer pour laisser la place ~ la 
vérité qui est derriere ce mirage. (Un Théâtre ele 
Situations, p. 301). 
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O objetivo do teatro de situações de Sartre não é ap~ 
lar para a "catarsis emocional 11 do espectador, mas levá-lo a 
uma espécie de 11 inquietação metafisica" - conforme afirma Bene 
di to Nunes -, 11 na medida em que a crise da liberdade que se 
passa no palco reflete-se em sua existência. Ele apreende que 
o conflito dos personaeens é também seu, e que a crise a que 
assiste envolve sua prÓpria liberdade 11 (Nunes, Benedito: "Re 
flexão sobre o Teatro de Sartre", ver seção de Anexos)g. Esse 
principio teÓrico do teatro de situaçÕes é legitimado em Os 
Seqüestrados de Al tona, pois a situação representad'a nessa p~ 
ça pode ser universalizada a partir da idéia de que o mecani.§_ 
mo opressivo, no qual convive o sujeito, força-o a rebelar-se 
contra ele ou a torná-lo instrumento de opressão. Frantz não 
conseguindo rebelar-se contra esse mecanismo, pois o Pai entre 
2a à milÍcia nazista o judeu que ele escondeu em casa e anula 
o seu ato, acaba por vincular-se a ele. Dada sua formação 1~ 
tcrana, aprofunda-se o conflito em Frantz, pois sente-se cul 
pado pelos crimes nazistas, dos quais se tornou instrumento, 
e fecha-se e~ uma situação internporal para expiá-los: 
Envolvido pelo absurdo ~azi~ta, Frantz procura ac~ 
ra expiar a sua culpa, recusando-se ao convivia hu 
mano c ao mesmo tempo proclamando para a posterid~ 
de a falência de nossa civilização .. 01agaldi, sáb~ 
to: ' 1A Última Peça de Sartre", - h ver seçao de Anexos) . 
Porém, as questões relativas à tortura, ' a culpa pela 
euerra, à desmitificação do heroismo militar estão particul~ 
rizadas por sua situação histÓrica em Os Seqüestrados de Al tona. 
' Se extrapoladas de sua especificidade nessa peça, podem, no ma 
ximo, ser consideradas questÕes universais. A analogia prete~ 
dida por Sartre entre a problemática de Os Seqüestrados de Al-
tona e a Guerra da Argélia não é sustentada por elementos da 
' ' peça, e completamente exterior a sua forma. Assim, podemos co~ 
sidcro.r como acertada a cri ti c a de Sábato !.'!a,13aldi a respeito 
dessa pretensa analogia: 
Por mais que apreciemos as teorias do 11 afas - ' ' tar::tento 11 e aplaudamos as conclusoes epicas e didaticas 
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-de nrecht, nao conseguimos estabelecer o traço esp~ 
cifico de ligação entre o texto e o problema da Alg~ 
ria. Pode ser que, acostumados à pacifica paisagem bra 
sileira, não sintamos o conflito tão na carne para 
che~ctr a um "reconhecimento", que se oferece espont_ê: 
neamente ao pÚblico francês ... Contudo, em nome do 
direito do leitor, que não deve ser iludido por inten 
- . çocs vazas e nao expressas do dramaturgo, acreditamos 
que esse é filais ur.1 sintoma da abstração em que se pe!: 
deu Sartre. Outro aspecto crave, responsável maior 
pelo tom de falsidade, porque implicado na definiÇão 
dos caracteres, é a semelhante lin,gua,gem de todos. 
Estão sempre escolhendo ou coagidos a escolher, a c~ 
ela momento. Parece que as pcrsona[_';ens vêm à cena de 
pois de ler um tratado filosÓfico do prÓprio Sartre. 
h 
(Hngaldi, S.: "A Última Peça de Sartre) . 
Nesse artigo, sábato Hagaldi afirr.w. ainda não haver 
gostado de Os Seqüestrados de· Altona. Considera que, partic~ 
larmente nessa peça, Sartre não conseguiu solucionar 11 0 confli 
to entre o ficcionista e o fi1Ósoio 11 , .!.1para que surgisse uma 
obra teatral de mérito 11 • Já Benedito Nunes, em 11 Reflexão sobre 
o Teatro de Sartre 11 e, argumenta que esse teatro assenta em pri!l 
cipio::; que são por si mesmos dramáticos. Pois, o Existencial i§_ 
mo define a idéia de existência como projeto, a de liberdade 
corno decisão e a filoso:ria como sendo o momento da consciência 
reflexiva. E o projeto individual é ser.1pre situado, supÕe a 
exiGtência do outro e de dctcrrünadas condiçÕes materiais. A!j_ 
sim 1 embora o teatro de Sartre pressuponha o arcabouço de sua 
filosofia, o que é nele representado é a existência concreta 
na qual o sujeito se constitui. As idéias não aparecem como um 
dado extrinseco à - -açao, mas sao traçadas pelo prÓprio movimento 
elas situaçÕes e das personacens - de suas reflexÕes, angÚstias 
e do que projetam realizar através de suas escolhas. 
-Vimos que ern Os SeaUestrados de Altona, Frantz nao 
conseeue superar a cisão entre a necessidade de afirnação de 
sua liberdade em um projeto pessoal e os valores e expectativas 
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projetados sobre ele, /\c aba por se tornar instrumento dos cri 
1:1cs ele guerra de seu pais. Atormentado, recorre inclusive à 
construção de uma teoria ele relativismo histÓrico, que expoe 
ao tribunal de caranguejos, para aliviar a Alemanha do peso 
pela guerra que provocou, Na verdade, pretende, com seu isola 
r.~cnto do cc;nvivio humano, tomar a si e purear a culpa pela gue!:. 
ra. Porém, essa solução que procura dar aos prÓprios conflitos, 
cuja explicação Se encontra na moral luterana que mediou sua 
formação, não os supera, mas faz com que Frantz sucumba. Em 
Crinc e Castie;o, de Dostoiévski, 
. . 
encontramos em Raslwlhnikov 
a mesma problemática da cisão entre os valores sociais e reli 
Giosos que o formaram em oposição à vontade de afirmação da 
liberdade pessoal que ele busca realizar através do crime, ju~ 
tificado por uma adesão ética. 
naskÓlhnil<üv é de orieer:1 pobre e está em são Peters 
bur~o para estudar Direito. Depois de haver abandonado o cur 
so por lhe faltar dinheiro, decide r:1atar Alionn Ivânovna, uma 
velha usurária com quem tinha objetos penhorados. Pensava in 
vestir o dinheiro do roubo em sua prÓpria formação e na de ou 
tras pessoas de talento que não dispunham de meios para estu 
dar. O crime de RaskÓlhnikov é justificado pela construção de 
uraa ética. Em um jornal da cidade, publica um artigo em que 
estabelece uma hierarquia sesundo niveis de capacidade de criE; 
ção de idéias que conseguissem romper com estruturas sociais, 
atribuindo ur.1a liberdade ilimitada ao homem excepcionalmente 
capaz. E, nesse sentido, parece antecipar as palavras de Jean 
Grenier, em Entretiens sur le non Usace de la Liberté, ao se 
referir à concepção existencialista que considera o homem como 
originariamente livre: 
Une idée a conquis tous les esprits: c'est 
qu'il n'existe rien de défini une fois pour toutes, 
dans aucun domaine, ni intellectuel, ni moral, ni p~ 
litique, par conséquent l'homme peut se permettre 
tout, s'il l'ose. (Entretiens sur le Bon UsaBe de lR 
Liberté, p. 54). 
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Porém, a ética ousada de RaskÓlhnikov, que não pÕe 
limites para que se atinja o Ber.1, entra em conflito com sua for 
mação cristã. Depois do crime, passa a viver em um estado de 
letareia e perturbação mental, não consegue fazer uso do pr~ 
duto do roubo. Passa a agir de tal forma a deixar pairar sus 
peitas sobre si. É a partir do episÓdio da morte de r.1armielá 
dov, quando se encontra com SÔnia, que ocorre uma nova tran.ê_ 
formação em naskÓ.lhnikov. Reconhece nela sua prÓpria imagem: 
SÔnia se prostituiu para alimentar os filhos de Ekatierina 
Ivânovna c, como ele, transr;rediu as normas sociais·, mas peE_ 
mancceu pura, pois a transgressão é justificada pela causa 
justa. naskÓlhnikov decide voltar a agir à luz da razão: 
RaskÓlhnikov: - Basta! - exclamou com energia e en 
tusiasmo. - Fora com ilusÕes, com medos absurdos, 
com visÕes! Ah, a vida! Não vivi eu, por acaso, há 
-um momento? A minha vida nao morreu ao mesmo tempo 
em que a da velha viÚva! Ela está no céu e ... Já che 
ga, velhota; agora já é tempo de deixar os outros em 
paz! Que agora comece o reino da razão e da luz, da 
liberdade e da força, e-depois veremos! Vamos ver 
qual de nÓs é que ganha! - acrescentou com altivez, 
como se se dirigisse a alguma força oculta, em atl 
tude de desafio. - Eu já me resignef a viver em um 
archin de terreno! Neste momento estou muito fraco; 
mas parece que a doença me passou completamente. Eu 
já sabia que isto havia de ser assim, quando sai. 
(Crime e Casti~o, vol. I, p. 217). 
A relação catártica que estabelece com SÔnia conduz 
nnskÓlhnikov à resolução de seus conflitos. Ele denuncia seu 
CI'ime à justiça, embora não se admita culpado pela morte da 
velha, mas pela fraqueza que o impediu de trilhar os car.ünhos 
de sua ética. Na prisão, realiza sua liberdade em uma decisão 
lÚcida de converter-se ao cristianismo. Assim, encontra um sen 
tic1o para a sua existência e a possibilidade de convivência 
com os outros prisioneiros e de construção de uma vida em co 
murn com SÔnia. 
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1\ palevrn ele nac:;kÓlhnH:ov prevalece sobre a de seus 
interlocutores, os juizos que :faz a respeito da velha não sao 
rcf'utados. Contudo, o autor-ir:;pl:Í.ci to nÜo ~;::mciona o direi to 
c1c r.1At<JC, que lhe pr~rmitc suo. ética, e nec;o. verc1o.de à frase de 
0:-; Irn~to~_; Karanazov: <~se Do;;us nito existisse, tudo seria perm_i 
tido''. Pois, recusa a naskÓlhnikov o sucesso pr&tico de suas 
idéias c u:-lont;c una soluç~to c:cistã po.ra o seu conflito: atrn 
vés elo <11.~or de SÔnia, visluJrlbru a verdade na palavra divina. 
PoréG1, cor·10 consüler:t r:icolas ~crC:iacff er,1 L'i-;;spr-it 
<h:: DoGtoicvski, a solução reli~iosa aprc:sentnda pelo autor não 
cun~ccue supcrnr ns CO!ltradiç~es do ronance. Pois, essa sol~ 
ção está impregnada pela idéia ele liberdade, suposta pela pr~ 
prin dinons?to de .Cutu1'0 que o ro::l[tnce incorpor-a ao al)rir a po~ 
sibilirlaclc ele transformação autoconscicntc de suas pcrsonasens: 
Voil3 donc lc c!1crnin de la libert6, tel que 
1 1 a découvcrt Dostoicvski. Le Christ cst au bout, 
clnns la profondour de l' hor:1mc. On v oi t que la r c li 
[~ion c:3t lct plus librc qui soit, ccllc qui apparait 
au r,wnc1c tout imprér;née de la notion de liberté. Dans 
ses conc8ptions rcligicu:5cs.., Do:o->toievr.:;ld n 1 est jar:1ai:s 
vaincu cor,1pl8ter.Jent :=:;es contr[lclictions; au contraire, 
cet anour, cctte rclir;ion inédi te encare de la liber 
té rcprésentc chcz lui quelque choc_-;c cl'nbsolu. (L'F.s-
prit d0 nostoievs](i, p. 37). 
A problcnática ela liberdade rrproxir1a Cri•'lC c Cat.>ti[':o 
do T':x:i.r;tcnci:-J.lismo de Sartre. Porér.1, vanos abordar essa aproxl_ 
mo.çno a p0rtiP elos csturlon do. estrutura ·polifÔnica elo univcr.so 
cle::;sc romance fci tas por f·Ukhail Bo.khtin em Problemas da Poética 
rir; no:o;toi_évs1:i. 
A polifoniR se define pelas intcr-relaç~es das v&rias 
pcrsonnecns que constituem o erancle diáloso :formador elo roMance. 
A .1n;~~J i :o; e elo R to di:3cursivo cn C:ri~1e e Cnsttp:o feita por nakhtin 
rcvcln, por ur.1 lado, n_ construçÕ.o de uma espécie de sociolo[l;ia 
(18::; consciência:::;, i)Or outro lado, que cada personO.!]Cffi é rtut~ 
consciente e sujei to do discurso, mas não há urna voz pri vil~ 
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-~iada c, 2ssirn, o.s inu:tgens traçncl.o:-ts nunco. sao conclusivas. Es 
s8_ o.utoconsciência é uma j_ntrojeção da prÓpria interação dial2_ 
espécie ele cor;1bate interno entre os traços da renlidade externa 
e ele si r1esma, projetactos pelo outro, e a prÓpria pcrsonaecm 
que 6 o sujejto do discurso. E ~ a partir dessa consciência das 
que JT!antér,1 cor:1 8.S outPas person;,.[;ens, que cada ULM, enquanto 
::;ujtüto, vj_:::;lur:lbrc. t::uo liber·c1ar~e através cJn dinens?io de futuro, 
cnqun.nto possibilidade de transformação, para a qual se 8.])rE: 
su0. vida. Assim T:al~htin ccclarecc es:-.;;", nocioloej_a da;; cansei_ 
Em Dostoiévski a consciência nunca se bo.:::; 
ta por si mesr.1a, mas est(L cu ten::.;a relação com outru 
COJ1SC!3nciu. Cada C~IOÇ;O, cada idéia da persona::_o;cm 
é internamente clial6cica, tem coloracno oolênica e 
~ ' ' ' 
plc:1Cl. ele cor:Jbatividade c c::c;t~< aberta é.~ inspiração d0 
outras; er;1 todo caso, não se concentra sü:-~plesnentc 
cr.-; seu objeto r,1as é acor,1pu.nhacJo. Llc una eterna nten 
çao em outro hor,wrn. Fodt:!inos dizer que Dostoié.vski Q. 
presenta em fortnil. o.rtistica u:.1a espécie ele r:;ociolo 
~12 dn.s consciências, se 1J(~fil que apenas no plano da 
coexist~ncin. (Problemas da Po~tica de Dostoi~vski, 
p. 26). 
-ju.strun8J"l"l:c por nao haver una voz privileeiada que 
o leitor está no dcpcndênciZL da forma como o.s personaeens se 
:~wsm.::ts e ele seu mundo, quc sempre supÕe a interação com o outro: 
A vida autêntica do incliv:Ícluo s6 é é.lCess:Ível a um en 
foque dialÓr;ico, diante do qual ele responde por si 
rr1csmo c se revela livrer;Jente. (P.nlchtin: 'Prohlcr:ws do 
Po6tic~ d8 Doutoi6vslci, p. 50). 
' Vimos que a annlise da es~cruturo. discursiva de C:rüw 
r; C:::l.:-;ti;r.o :f'cita por Bol<htin revela que a consciência nunca ap~ 
J'Cce fechado. CI·l .::;j_ mesflla, t'12f.i .::>upÕc, l:;er'I!)I'e, Ul!lil interação '. (•1!1 
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lÓzica e tensa com o outro. Esse elemento de tensão, de comba 
tividade, presente em cada personagem, permite uma aproximação 
desse romance com o Existencialismo de Sartre. Para essa filo 
sofia, a tensão se explica pela impossibilidade de um conheci 
menta objetivo sobre a consciência do outro e sobre o prÓprio 
ser para-ou~ro da personagem em que se centra o discurso. As 
sim, a interação dialÓgica vai resultar numa situação de jogo. 
Pois, ao agir, o sujeito deve levar em conta a suposição que 
faz sobre o que se passa na consciência do outro. E, cada ato, 
acaba por escapar ao seu controle, à medida que passa a fazer 
parte da complexa malha de relaçÕes intersubjetivas traçadas 
no romance e, a partir delas, recebe novos sentidos. 
Assim, durante todo o tempo que se segue ao crime, 
RaskÓlhnikov se envolve em um jogo com Porfiri e os outros pg_ 
liciais. Estes visam a obtenção de reações reveladoras pelo 
primeiro, que possam confirmar as suspeitas sobre o crime. E 
naskÓlhnikov mantém, em sua consciência, um diálogo impl:icito 
com seus antaeonistas, tentando descobrir até onde eles sabem 
para que possa agir com lucidez e nao se delatar. Como expect~ 
dor desse jogo, o lei to r acompanhB. as constantes suspensÕes e 
mudanças de perspectiva no desenrolar da trama.. Por exemplo, 
na cena (Parte IV, cap:Í. tulo VI) em que Rasl<Ólhnikov recebe a 
visita do homem que antes o havia acusado pelO crime. Esse ho 
rnem pede-lhe desculpas por havê-lo denunciado. Há uma suspensao 
nas expectativas de RaskÓlhnikov, e do prÓprio leitor, de que 
Porfi ri já soubesse que ele é o criminoso. A si tu ação ganha a 
_possibilidade de ser vista sob duas perspectivas. A retratação 
pode ser sincera ou pode ser parte do jogo de Porfiri. T-1as, a 
dÚvida abre para Rasl<Ólhnil<ov a possibilidade de continuar j~ 
gando contra as suspeitas que pairam sobre ele. 
A situação de jogo, que.resulta numa perda ele contra 
le sobre um possi.vel sentido original dos prÓprios atos,' é ev_i 
dente, também, na discussão que Porfiri e Rasl<Ólhnikov mantêm 
no comissariado sobre o artigo em que este expÕe sua teoria, 
que perQitiria o crime às pessoas extraordinárias. O teor obj~ 
tivo do texto, na verdade, não çheea a ser exposto de forma mo -
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nolÓgica pelo narrador. É apenas a partir das relaçÕes dialÓ 
eicas entre essas personagens que as idéias expostas no arti 
eo começam a ter vida, adquirem sentido intersubjetivo. 
Nessa relação de jogo em que resulta a interação dia 
lÓgica~ instala-se em cada personagem um conflito entre sua li 
berdade e o meio social. Bakhtin, citando AskÓldov, diz que a 
vontade de afirmação da personalidade em choque com o meio a 
tinge sua maior revelação, no herÓi dostoievskiano, através 
do crime e do escândalo: 
a personalidade entra fatalmente em choque com o meio 
exterior, antes de tudo em choque exterior com toda 
sorte de universalidade. Dai o 11 escândalo 11 - essa re 
velação primeira e mais exterior da ênfase da pers~ 
nalidade - deser.1penhar imenso papel nas obras de Dos 
toiévsl<i. Para AskÓldov, a maior revelação da ênfase 
da personalidade na vida ' e o crime. "0 crime nos r o 
' mances dost.oievskianos e uma colocação vital do prE_ 
ético-religioso. ' bler:1a o castigo e uma forma de sua 
solução, dai ambos representarem o tema fundamental 
da obra de Dostoiévski ... -11 • (Problemas da Poética 
de Dostoiévski, p. 07). 
Esse conflito aparece, por exemplo, através -do escan 
dalo em que se constitui o fim da vida de Ekatierina Ivânovna. 
Essa personagem, recusando-se a se desvincular dos valores de 
sua condição passada, como agregada da nobreza, cai em ruina 
e morre miserável. Ou, ainda, no crime de naskÓlhnikov, com o 
qual pretende afirmar sua liberdade, os valores por ele inven 
tados, em oposição às normas sociais e à moral relieiosa. 
de G. 
Passare mo~, 
Simenon. A açao 
agora, ao estudo de La Neige Était Sale, 
desse romance se desenvolve em torno de 
Franl<, um marginal juvenil que vive em uma cidade ocupada. Fi 
lho bastardo de Lotte, caftina que tem sempre duas ou três pro~ 
titutas abrigadas em sua casa, Frank apenas tem livre acesso 
a pessoas também marginais, caracteristica dos clientes do bar 
undereround de Timo, principal cenário da primeira parte do 
romance. 
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O que nos detêm nesse romance é a problemática do con 
flito, que aproxima Frank de Frantz, de Os Seqüestrados de AI-
tona, e de RaskÓlhnikov, de Crime e Castigo. Na personagem de 
La Nei a e Étai t Sal e, o conflito opÕe sua bastardia, condição 
determinante de sua marginalização, a uma vontade obscura de 
adequação aos padrÕes sociais. A esse conflito Frank reage ~ 
través de uma afirmação radical e violenta de sua liberdade. 
As descriçÕes constantes dos cheiros de comida que 
exalam dos apartamentos do prédio onde Frank vive com sua mãe 
remetem ao estado de miséria e corrupção da cidade ocupada. Ao 
mesmo tempo, funcionam corno elemento dernarcador de estratifi 
caçao social, que define a superi?ridade de Lottc. Em sua casa 
se consome carne, leite, açúcar, alimentação que é utilizada 
para prender as moças que temporariamente ali vão morar. Entr~ 
tanto, Lotte e Frank são objetos de rejeição pelos demais m~ 
radares, que nao os cumprimentam. E, fato agravante, são ju~ 
tarnente os oficiais ocupantes e colaboracionistas que freqtie.-Q_ 
tarn o bordel de Lotte. Hamling, cliente de Lotte, refere-se 
ao violinista - preso por engano pela morte de um suboficial 
ocupante, fato que, na verdade, riiarco_:; o ing;resso de Frank no 
-mundo do crime - como 11 terrorista 11 e nao como 11 patriota 11 • O 
narrador esclarece dizendo que ele é um funcionário: 
Hamline a dit terroriste, comme les occu 
pants. D'autres emploient le mot patriote. Cela ne 
sianifie rien. Surtout quand il s 1 agit d'un fonct! 
onnaire. Il est bien difficile de devenir ce qu'il 
pense. (La Neige Étai t Sal e, p·. 36) . 
O conflito que opÕe a rejeição sofrida a um desejo 
obscuro de adequar-se às normas sociais se insinua na cansei 
ência de Franl:: entre vontades momentâneas e rupturas. Por exem 
plo, na cena em que está com Sissy em uma confeitaria, depois 
de havê-la levado ao cinema, quando sua consciência é preenchi 
da por imaeens que evocam uma sensualidade permitida, que ele 
havia desejado realizar com Sissy: 
Tant pis pour Sissy, Elle ne l'intéressait 
plus. Plusieurs fois, los derniers temps, en pcnsant 
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' ' ' a clle, il avai t evoque les couples qui marchent dans 
la rue, hanche à hanche, les baisers chauds et inteE_ 
minables dans les encoie;nures. Il avait sincE:rement 
cru que cela pouvait être exaltant. Un détail, entre 
autres, 1 r avai t toujours sédui t: la buée qui sort des 
lévres de deux êtres, à la lueur d 1 un réverbere, quand 
ils se rapprochent pour un baiser. (La Neir:e f:tai t 
Sale, p~ 50). 
Na prisão, Frank observa com uma curiosid;;tde nostál 
eica uma mulher que aparece em uma janela, cujos traços e ida 
de não consegue determinar, mas parece reconhecer nessa figura 
simbÓlica a vida do acordo com as reeras sociais que poderia 
ter tido com Sissy: 
Il y a toujours, au-dessus du gymnase, la 
f'enêtre qui aurait pu être sa f'enêtre, la femme qui 
aurait pu être Sissy. (La Neiec Était Sale, p. 251). 
Porém, diferente de Frantz e de RaskÓlhnikov, que 
procuram soluçÕes é~icas para seus conflitos, em Frank não há 
essa prcocupaçao. E nele não há PX"Oblcmas r.1orais de origem cris 
tõ.. Seu conflito vai explodir em uma afirmação absoluta da li 
berdade individual contra o meio social que o rejeita através 
do estPanho vinculo que mantém com I-Iolst, figura simbÓlica do 
pni e que cor-responderia a um modelo de dir;nidade. rio momento 
em que Frank vai matar o suboficial, Holst passa pelo local, 
retornava do trabalho. Frank quer ser reconhecido por ele e, 
quando volta para casa, ao ver a luz acesa no vizinho, assobia 
para que este o reconheça e, assim, poderá associá-lo ao crime 
quando ler a noticia nos jornais do dia seguinte. Através do 
olhar de Holst é retirada a r;ratuidade, a idéia de uma simples 
brincadeira, do ato de Franl<, que assim adquire sentido. Pois, 
é praticado em pleno conhecimento de causa, com lucidez sobr•e 
as conseqüências que dele poderão advir: Holst poderá denunciá 
-lo à policia, livrando-se da vizinl1ança indesejável. Assim, 
Franl< estreita o vinculo com o pai ~e Sissy, que, po.r seu tes 
temunho, retiro. do ato o non-sense c sanciona R. estréia de 
Franl-. no mundo do crime, no qual compromete o futuro realizan 
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do sua liberdade: 
' Cc n 1 est pas a cause de Holst qu 1 il va tuer 
1 1 Eunuque, bien sUr, puisque c 1 était décidé avant. 
Seulement, à ce moment-là, son geste n 1 _§; 
vait aucun sens. C 1 était presque une blaeue, une ga 
rilinerie. Comment di sai t-il encare? Un pucelage. 
A présent, c 1 est autre chose qu 1 il ctésire, 
qu, il accepte, en pleine connaissance de cause. 
{La Neige ttait Salc, p. 19). 
Vimos que em Crime e Castigo, a resolução do confli 
to de Ro.slcÓlhnikov ocorre através de sua adesão à moral cris 
tã. Em La Neic;e Était Sale não há arrependimento possivel p~ 
ra Fr::mk, pois Deus está completamente ausente de seu univer 
so. Esta personagem radicaliza a frase de Dostoiévski, resg~ 
tando seu sentido do condicional: 11 Se Deus não existisse, t~ 
do seria permi tido 11 • Pois, há ur.1a desconsideração de qualquer 
possi.vcl instância repressora por Frank. Embora exista um pe~ 
manente cliáloco com a mãe em sua consciência e crie um vincu 
lo com o olhar de I-Iolst, esses po..ss:f.veis superegos se abstêm 
diante de seus atos arbitrários, os qunis executa com lucidez 
c pleno conhecimento de causa. 
A resolução do conflito de Frank ocorre através da 
nproxir·1etção com Sissy e I-Iolst, pai simbÓlico que o vis i ta na 
prisão, e por meio do propÓsito de não-delação diante da to~ 
tura. Esse propÓsito, por revelar determinação. parece se aprQ 
ximar da posição de um valor ao qual Frank adere. fJ[as, na ver 
clade, nao ocorre esse eneajamento, pois, em sua conduta, não 
hD. a contrapartida da responsabilidade perante o coletivo, mas 
permanece arbitrária. Portanto, não há ·.mudança::·essénCia.:t em seu 
caráter. Frank leva às Últimas conseqüências a afirmação de sua 
.liberdade contra o meio social que o rejeitou, até ser esmag~ 
do por ele. E essa inflexibilidade frente às sanções sociais 
rcr.·,etc sua conduta a uma relação essencial com o ser, a um pr~ 
jeto orieinário: 
Lo. qucRt:i.on ost de ne pas cécter, non pao par princ1:_ 
pe, non pas pour sauver qui que ce soit, non pas par 
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point d'honnour, mais parce qu'un jour, alors qu'il 
ne savai t pas encare pourquoi, il a ctécidé de ne pas 
céder, (La Neüre Était Sale, p. 201). 
Assim, através de atos arbitrários, porém lÚcidos, 
Frank se revela o contrário de Frantz de Os Seqüestrados ele 
Altona, que, marcado pela rieidez da ética luterana e pela s~ 
pcrproteção do pai, se anula enquanto consciência lÚcida. E, 
-por neeaçao - pela recusa radical de qualquer valor coletivo -
rencte às concepçÕes de Jean Grenier (in: Entretiens' sur le 
non Usarre de la Liberté) c J. -P. Sa'rtre. Esses autores tomam 
a liberdade como f'onte de qualquer valor possi.vel, pois af'i..!: 
mam nada existir de clefinido no mundo, podendo o homem tudo 
ousar. Entretanto, Franl< permanece nos limites das decisÕes 
livres e arbitrárias, sem que haja qualquer tentativa de se 
construir valores que as extrapolem em direção a uma aceitação 
intersubjetiva. 
J'TOTAS: 
l. A idéia de liberdade que define a concepção do homem 
para o Existencialismo o toma como' incriado e incondicionado. 
O homem se define apenas a partir dos sentidos que atribui ao 
mundo e das escolhas que faz frente às suas possibilidades. 
Por isso, sua existência precede sua essência e ele é plename!J. 
te responsável pelo que se torna. Assim, essa idéia de liber 
dade se diferencia da idéia de livre-arbi.trio na tradição cris 
tã., pois, para Santo Tomás de Aquino, por exemplo: 
"0 livre arbitrio é a causa do prÓprio movimento POE 
que o homem, pelo livre arbitrio, determina a si mes 
mo a aeir". Santo Tomás acrescenta que não é necess~ 
rio, para que exista a liberdade, que o homem seja 
a primeira causa de si mesmo e de fato não o é, POE 
que di ta primeira causa é Deus. r·1as a primeira causa 
nada tira à nutocausalidadc do hor.1em. (Abbar;nano, N.: 
Dicionário rle Filosofia, p. 578). 
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Em outro trecho, Abbagnano aproxima o conceito de li 
berdade nas filosofias de BerBson e Sartrc. O primeiro intr~ 
duz a relação entre liberdade e moral. O segundo esclarece a 
rel<:tção entre possibilidade e escolha, para concluir que esta 
é sempre absurda, pois sua fonte é a liberdade. O homem é li 
vre, incl~sive, para aniquilar o projeto em que vinha se con 
fi.r;urando sua vida a partir de uma nova escolha: 
Bergson afirma que o conceito que ele defende de Li 
berdade está situado entre a noção de l~berdade m~ 
ral isto é da "independência da pessoa perante tudo 
aquilo que não é ela prÓpria" e a noção de livre-ar 
bitrio, segundo o qual aquilo que é livre 11 depende 
de si mesmo corno um efeito depende da causa que o d~ 
termina necessariamente 11 • Contra esta Última conceE 
ção Bergson objeta que' os atos livres são imprevisi 
veis e que portanto a eles não pode ser aplicada a 
causalidade, segundo a qual causas iguais têm efel 
tos iguais, A liberdade permanece assim indefin;Í.vel; 
e é identificável com o mesmo processo da vida cons 
ciente, isto é com a duração real_ (Essais sur les 
données immédiates de la conscience, 1899, págs. 131 
e segs.). Mas na realidade o conceito de livre-arbi 
trio apoiava-se mesmo sÓbre a imprevisibilidade dos 
fatos humanos (os assim chamados "futuros continge!:! 
tes 11 ) e sobre a autocausalidade da vontade. A doutri 
na bergsoniana nega a indiferença da vontade aos m2, 
tivos somente para sustentar que a vontade cria ou 
constitui os motivos e confere a eles a força dete~ 
minante de que dispÕem. ( ••• ) Sentido diferente não 
tem a doutrina de Sartre para a qual a liberdade é 
a escolha que o homem :faz de seu prÓprio ser e do 
mundo. Has exatamente porque se trata de uma escolha, 
afirma Sartre, esta escolha, na medida em que se ~ 
fetua, designa geralmente outras escolhas como po~ 
s:f.veis. A possibilidade· destas outras escolhas não 
' ' ' e nem tornada explícita nem colocada, mas e subdivi 
dida no sentimento de injustificabilidade e se expre~ 
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2. 
sa no fato do absurdo da minha escolha, e conseqlle.!J. 
temente, do meu ser. Assím a minha liberdade devora 
a minha liberdade. Sendo livre, eu projeto o meu po.§_ 
sivel total, mas ponho com isto que sou livre e que 
posso aniquilar este meu primeiro projeto e releg~ 
-::lo ao passado 11 (L•être et le néant, pác. 560). 
(AbbaBnano, N.: Dicionário de Filosofia, pp. 579 e 
580). 
O conceito de má-fé foi definido e exemplificado no 
capitulo X, pp. 170 a 173, que remete às notas 4, 5 e 6, pp. 
173 a 175. 
4. 
Frantz: - Les ruines me justifiaient: j 1 aimais nos 
maisons saccagées, nos enfants rnutilés. J 1 ai préte!l 
. 
du que je m 1 enfermais pour ne pas assister a 1 1 agonie 
de 1 1 Allemagne; c 1 est faUx. J 1 ai souahaité la mort 
de mon pays et je me séquestrais pour n•être pas t~ 
mo in de sa résurrection. (Les séquestrés d 1 Al tona, __ 
p. 347). 
Frantz: - Il y a deux façons de détruire un peuple: 
on le condamne en bloc ou bien on le force à renier 
les chefs qu 1 il s 1 est ct'onnés. La se conde est la pire. 
(Les Séquestrés d 1 Altona, p. 66). 
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ANEXOS 
-Nesta seçao foram transcritas integralmente oito mQ 
térias jornallsticas, selecionadas a partir de uma pesquisa 
sobre a cobertura da passacem de 3artre e Simone de Beauvoir 
pelo nrasil em 1960. 
a. Titulo: A Experiência Dialética de Sartrc 
Autor: Gilles Granzer 
Jornal: Suplemento Literário de 11 0 Estado de s. Paulo" 
Data: 03 de setembro de 1960 
11 Para esses homens relativos, proponho o 
nome de ideolÓgos. E, posto que deva falar do exis 
tencialismo, compreender-se-á que o considere uma 
ideologia: é um sistema parasitário, ' que vive a !J)a.!: 
. e em do Saber, que inicialmente a ele se opos, e que 
hoje tenta nele se integrar. 11 - Jean-Paul Sartre 
O lei to r do Ser e o Nada acorre à Cri ti c a da Razão 
Dialética, mas sÓ pode atravessa~-lh~ os paralsos c os purg~ 
tório~ a passos lentos. Algumas vezes, sente-se transportado 
até o limiar de urna nova filosofia, e, outras, transportado 
para dezessete anos atrás; uma vez fechado o livro, porém, não 
duvida que toda a espessura de urna experiência separa suas con 
clusÕes das teses da primeira obra. O existencialismo de Jean 
-Paul Sartrc é uma f'ilosofia que se move e que, como se diz, 
"a du mouvement pour aller plus loin°. 
De certa maneira, a obra de l9L13 terminava com a pr.s:_ 
messa de uma ética, a que corresponderia, na perspectiva de en 
tão, a Ufi1a teoria da consciência corno ato livre. O livro de 
-1960 nos propoe uma ''antropologia concreta0 , a saber, uma dou 
trina da humanidade histÓrica. Era de se temer que Sartre nos 
apresentasse uma filosofia do vazio; mas deliberadamente ele se 
volta para uma filosofia do pleno. Sejam quais forem as crit_i 
cas que se possam fazer à realização desse projeto, essa or~ 
entação permanece como a marca de ur.~a intenção verdadeiramente 
nova e positiva. É poss1vel que o prÓprio Sartre veja em sua 
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obra uma continuidade profunda; no entanto, .chama a atenção do 
lei to r a transformação - qu~ a si prÓpria se afirma como 11 ex 
peri~ncia dial&tica 11 entre o existencialismo do Ser e o Nada 
c o da CrÍtica, aqui esboçamos o que de seu alcance se revela 
a uma primeira leitura e o que acreditamos ser suas lirli taçÕes. 
o. programa traçado ~em Question de Héthode apresenta 
a nova filosofia de Sartre como um aprofundamento do Harxismo 
na direção do coricreto. "Para 
. 
nos, diz ele, não se trata, como 
se pretendeu tantas vezes, de 'outorgar direitos ao irracional' 
mas, ao contrário de reduzir o âmbito da indeterminação e o 
do Não Saber. Não se trata de rejeitar o narxismo em nome de 
uma terceira via, ou de um humanismo idealista, mas de recon 
quistar o homem no interior do marxismo" (par;. 59). O que se 
critica nos marxistas atuais é o esclorasamento do método dia 
lético e a substituição de um conhecimento ativo das determi 
naçÕes concretas do homem por uma concepção esquemática das 
formas abstratas de universalidade, Por várias vezes, Sartre 
. 
declara em seu livro que o marxismo e a filosofia da atuali 
dade. Seu empreendimento existencialista é então definido den 
tro do prÓprio marxismo como uma ideologia provisÓria que lu 
ta pelo reconhecimento da existência humana até que essa ideo 
logia se dissolva totalmente na pesquisa dialética. 
Que uma posição semelhante possa hoje ser assumida 
por um homem, que, de tantos pontos de vista, domina seu tem 
po graças ao vigor de seu talento filosÓfico, eis o que deve 
ria dar a pensar aos detratores do marxismo, assim como aos 
prÓprios marxistas ortodoxos. O materialismo dialético não se 
resume numa doutrina filosÓfica, mas é a prÓpria forma que to 
ma a existência humana em seus sucessos e em seus erros. É um 
caminho, mas que deva ser aberto; um instrumento e não um Ído 
lo. E far-se-ia mister admiti r um dia a existência de 11 marxis 
tas do lado de fora 11 , certamente responsáveis por seus prÓprios 
erros, mas trabalhando positivamente no enriquecimento e no 
fortalecimento de uma empresa que há de se revelar, de bom ou 
malerado, como a empresa comum dos .homens deste tempo. 
A idéia dominante de Sartre é, pois, contribuir para 
uma me lho r compreensão do prÓprio método do marxismo, denunc i 
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ando a ilusão que o í'undamenta numa dialética da natureza. Não 
há, diz ele, dialética da natureza, mas somente do homem, co~ 
sistinclo numa re~ressão metafisica toda tentativa para desce 
brir na natureza o prÓprio movimento que caracteriza o homem. 
Era preciso, parece-nos, que isto fosse dito: nehhuma "obra Clas 
si c a elo marx~smo, pensamos, seria mais criticável que a Cri ti c a 
rla Natureza, de Engels, e o Materialismo e Emoiriocriticismo, 
de Lenine. Além do' mais, toda N~!_url2_h_:i_.!.?~2Qt.!~-~ inevitavelmente 
beira o mito e ingressa no dominio das "falsas ciências". I-Já 
c.iências da natureza, e o momento natural do real se insere nu 
ma dialética das situaçÕes humanas, cujo substrato ~ constitui 
do por conjuntos técnicos nos quais a prÓpria natureza impregn.§!:. 
-se de artifÍcio. Sartre tem razão por conseguinte ao prete!!, 
der restituir à dialética sua significação antropolÓgica. Resta 
.saber se ' e seguro o caminho que ele nos propoe . 
-"0 homem, diz Sartre, nao pode pensar a si mesmo a 
não ser em termos marxistas, e compreender-se senão como exis 
tência alienada11 (pág. 110). Trata-se, pois, em sua obra, de 
compreender o homem, e o método que ele expÕe tem por fim es 
clarecer, eraças às estruturas existenciais, o universo de fo~ 
ças descrito em O Capital. Um primeiro movimento - que seria 
o correspondente ao tomo da Critica atualmente publicado - co~ 
sistiria, pois em 11 remontar às estruturas elemehtares e formais 
(ela prática) 11 (pág. 755); um segundp movimento, apenas anunciado, 
consistiria em 11 deixar essas estruturas viverem livremente, 
opondo-se e compondo-se entre si 11 (ibidem). O primeiro fund~ 
mentaria dialeticamente uma antropologia, e o seBUndo uma fil2 
sofia da histÓria. Sartre pretendeu lucidamente, através duma 
análise regressivo-proeressiva, reproduzir a oposição saussu 
riana entre a sincronia e a diacronia, oposição cujo valor e 
cuja importância, nós o sabemos, a interpretação da ciência mo 
derna acentua cada vez mais. l·1as não estamos certos que seu uso 
propriamente filosÓfico não a esvazie precisamente do que ela 
tem de fecundo, de orieinal e operatÓrio. Sempre é verdade que 
as análises que se encontram na Cri ti c a nao mantém - et pour 
co.use - essa distin~ão metodolÓgica que não convé!7l ao filÓsofo, 
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apelando necessariamente para uma profundidade diacrÔnica. L·1as 
ur:1a observação desta ordem é secundária. 
Ao contrário, pensamos que o que deve ser discutido 
é a prÓpria noção das estruturas existenciais descri tas por 
Sartre. Quer se trate das jornadas revolucionárias de 89, quer 
se trate do movimento opcr.3.rio do século XIX ou da guerra da 
Argélia, aquilo que ele analisa com lucidez c talento i.mpares, 
são as formas dà intersubjetividade. Ele nos oferece em suma 
a contrapartida do grande afresco hegeliano da fenomenologia, 
com esta diferença fundamental, na verdade, que ele se instala 
de vez no intersubjetivo. Em nenhuma parte, todavia, consegue, 
de fato, mostrar satisfatoriamente a articulação da consciência 
com os seus substratos. De nosso lado, acreditamos que este 
malo~ro parcial provém de uma concepção insuficiente da ciê~ 
cia como determinante da praxis. As páginas, embora interessa!J_ 
tes, que dedica à noção de estrutura, por volta do meio do li 
vro, serviriam para mostrar que a função objetivante do conhe 
cimento cientifico não é plenamente reconhecida por Sartre, ou 
somente o é de maneira vaga, Particularmente quando se trata 
do prÓprio homem, o momento dial-ético da objetivação só é apree.:2 
dido por ele aparentemente, em sua negatividade. O fato de que 
a caracteristica impotência das filosofias da existência não 
tenha sido superada na filosofia de Sartre, não condena de modo 
algum seu designio, mas o prÓprio conteÚdo dos fundamentos que 
o autor propÕe para uma antropologia é assim bastante atingido. 
Esse conteÚdo não poderia ser legi timamcnte reduzido 
. -as noçoes capitais do coletivo e do grupo, as duas figuras hi~ 
rarquizadas da intersubjetividade a ante-histÓrica. As ricas 
análises concretas que as introduzem valem amiÚde por si mes 
mas. Não sendo nosso propÓsito nem a denee;rição nem a apolozia, 
lüli tar-nos-emos aqui às noções -chaves. 
O primeiro nivel da intersubjetividade é apresentado 
ao mesr;Jo tempo como uma vinculação ao modo de ser dos indiv:f. 
duos uns em r•elação aos outPos - o que Sartre chama de 11 serial 11 
e por uma vinculação 11 duplo senti.do entre um objeto individual, 
inorzânico e trobalhado, e uma multiplicidade que encontra nele 
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suo. unidade de exterioridade 11 (páz. 319). Eis o que Sartre d~ 
nominn o "coletivo 11 • Esse fundamento 11 prático-inerte 11 de toda 
vida social constitui 11 um lugar de violência de trevas e de 
feitiçarias!! (pá.r:;. 358) que seria a interiorizaç.ão de uma 11 n~ 
s;ação inerte e material 11 do homem pelo mundo em que ele vive. 
Por isso pode_riam tornar-se contraditÓrias as relaçÕes sociais 
dctcr·r:ünarlas pelo trabalho: o meio de raridade em que o homem 
vive é tal que o mOdo de produç.ão nele enr;endra as estruturas 
sociais ela luta e da violência descri tas por Sartre. Neste ni 
vel produzem-se fenômenos de contra finalidade que sé voltam 
contr·a o homem, constitui-se uma anti-dialética passiva negada, 
a um só tempo, pela prática individual que contra ela se choca 
c pela ação comum que chega a ultrapassá-la. É escravo o homem 
do prático-inerte. Se ele tenta furtar-se a esta escravidão é 
ao constituir o grupo. O erupÔ é inicialr,lente definido por urr,a 
ação comur.1 que se organiza face uma necessidade ou um perizo 
comum. Sartre desenvolve então muito lon.::;arnente ur.1a teoria que 
lembra, de modo assaz curioso, as teses espinozistas do Teol.§. 
gico-Poli ti co ( 1), e onde intcrvér.~ as categorias do Juramento 
e do Terror como tipos de relaçÕcs~intersubjetivas no seio do 
grupo. 
Has o r;rupo, em suma, -nao existe, o que existe ' c a 
hi::;tÓria. O concreto, na interseção _do grupo c ·do serial, diz 
Sartrc, nos pÕe em presença do problema elo. histÓria. Compree_Q 
der histol~ico.mente o ll.onem - a saber, entendamo-lo bem, compree_Q 
dê-lo tout court, - é restituir o J;~ovir:J.ento de totalização que 
c1fi. o sentido unitário à pluralidade das figuras descri tas e a 
seus conflitos QUC os fez a[)arcccr, cOril.O 11 produto.s sintéticos 
de ur:1o. praxis totalitária 11 (páz. 754). 
Estamos aqui bem longe da far;Iosa definição de 1943: 
11 0 hornen é uma paixão inÚtil ... " Quem poderia duvidar seriame!!_ 
te que a evolução filosÓfica de Jean-Paul Sartre esteja estr~ 
truncntc e intimomcntc ligada a sua prÓpria experiência ativa 
da histÓria humana? A unidade profunda de seu desenvolvimento 
não é nmi to mais claranente apreensivcl na continuidade dos 
oo:'lpronissos - através das vicissitudes dos conflitos de erupos 
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COr;JO por exer:1plo, em suas relaçÕes com o Partido Comunista 
do que na expressão implicada, brilhante e polêmica de seu pe!! 
sarnento filosÓfico? TPata-sc verdadeiramente de uma experiência 
dialética aberta ainda, da qual podemos mesmo supor que .sua 
prÓxina etapa anunciada como filosofia Ga histÓX'ia ser-nos-á 
finalmente- dada sob uma forma, inteiramente imprevisi.vel. 
Ha presente etapa, em todo caso, consagrada à desc2. 
bcrta cJos funclo.nentos de uraa antropolozia, os lei t-motive filo 
sÓficos dominantes Gão os da praxis, do individual e da liber 
dadc. não que Sartre os tome diretamente como tema; mas os seus 
fios tecem, através de todo o livro, um contraponto propriame!! 
te filosÓfico às análises de fatos. 11 Praxis, ou seja a libef. 
cladc 11 , diz Sartre a certa altura. E mais ainda: 11 0 momento da 
praxis - isto é o essencial -, é sempre o da livre dialética 
individual ... 11 (pág. 568). Parece pois que o noção de praxis 
é ;Jnra ele determinada de modo mui to preciso. Has encontramos, 
er,1 verdade, a todo instante, a palavra prnxis utilizada era um 
sentido bem mais frouxo como &e toda conduta humana fosse pr~ 
xis (páe. 551, onde se fala até mesmo de 11 praxis oreânica11 ). É 
que a idéia de praxis perr.1anece 'l.Jecessariar.Jentc flutuante em 
una filosofia onde não se atribui uma função dialética precisa 
ao momento de objetivação que é o conhecimento cientifico. Pa 
recc-nos que a praxis, nur1a perspectiva que tomaria para si exa 
tamentc o desie;nio de Sartre, não pode ser definida senão como 
inserção de un saber estrutural, objetivante, em uma situação 
pr[ltica, para dar um conhecimento ativo de conjunto; com o que 
a razão "positivista analÍtica", culmina numa análise do pr~ 
sente que seria a verdadeira ciência da histÓria. 
Quanto à noção do individual como sujeito autêntico da 
praxis ela nos parece perfeitamente segura, quer dizer distinta, 
ainda que não seja de maneira alguma, clara. ~1as o segundo tomo 
da Critica, ao anunciar-se ur,1a filosofia da histÓria não nos 
promete por isso mesmo uraa doutrina elo individual? Sabemos já 
que a prática individual aparece nos dois extremos da cadeia: 
a an&lise da::; fi[:uras da intersu'o:tjetividade parte de uma forma 
alienacla dessa pr&tica que Sartre char.1a, erradamente a nosso 
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ver, ele praxis, e conduz à praxis da histÓria, 
sem dÚvidet, o sentido da liberdade humana. 
' onde sera dado, 
Desta maneira, esta filosofia ela produção do homem 
lX~lo h.omcr,l, rnesmo que prolon13ue a ideologia do Ser e o Nacla, 
quebra o circulo de uma filosofia da consciência. são nossos 
pi:'Oblcmas qu_e ela forrmla, aqueles que nos sur.zem de nosso mun 
do; o pro,:rama que nos propÕe, mesmo que nos deixe ainda ins~ 
tisfcitos, cxprim0 as dificuldades de que tomamos consciência, 
c nos confirma na esperança de que, no prÓprio raatcrialismo 
dialético, seja possivel um lonco caminho de progresso. 
' ' (1) -Por exemplo, pa13. 583: 11 0 homem e soberano e, na medida 
eu r:;uc o campo r.Jatcrial é também campo social, a soberania do 
individuo estende-se sem limite o.lgum sobre todos os individuas: 
esses orzanismos materiais devem ser unificados como seus re1eios 
no campo total de uma ação soberana. A Única limitação da sobe 
rania do homem sobre todos os outros, é a simples reciprocidade, 
isto é, a inteira soberania c1e todos e de cada um sobre ele". 
b. Ti tu lo: Sartrc: 1\ Verdade do Teatro é a Instauração do Es 
cândalo 
Jornal: "0 E.stado de S. Paulo" 
Data: 11 de .setembro de 1060 
lfa mesa-redonda realizado. na Sala Azul do Teatro Na 
tal, Jean-Paul Sartre tratou de problemo.s da sua dramaturgia, 
d3. dramatur;:.:;ia moderna e da prÓpria situ3.ção do palco. Como nos 
debates anteriores, o autor de "As r.~oscas" respondeu com extre 
ma ar-.:~abilidade c inteligência ao que lhe era pcrzuntado, mas 
os .especialistas puderam observar que alEuns esclarecimentos 
não a.brnneiam a totalidade das questÕes propostas, ou porque a 
dclico.deza com que se pronunciaram certas dÚvidas permitia uma 
cva:-:;iva, ou porque nno lhe interesGD.va cs,:::otar o assunto. 
Um dos temas dif'::Í.ceis nascia, evidentemente, da cu 
rionidaclo EOJ."''lll elo DalJcr ::w sm~trc oon::lidOl~avn populm"' seu te . ,. 
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i::;:'o, ,.,o flUO ele rcr .. lieou coe o cz:cnplo ele "L.'l. p .•• rc:::;pcctucu:c;e": 
' ·'Yt.~~o ele rJ;_)c::_"t-:·,-.to~, cle::3 :."icn.ril.l~: c:wc,:-,clors :Jclo clc.::;:f~ 
,:esta 
' r.o:.io "-~ ~nLycna~_;;C:lt 11 , roteir'o cincrn;:.to.r::r'~c:fico c1e Seu" 
' cio, e o rtul.litorio riu, cou o ~~::;cl<'".r:::ci;::cnto (_:c r.;_ue po(l.in ~-_;c:c 
O licl.8r vltorioso 0~ui::; contcuporizo.r, c o que o 
:;ois o pÍlblieo COl.iprcc:ncltcria cl.01 
T' ., ..... ,_.l. 11 chl~ ,. ,-.-~-:' (tJ_ "-- ,___ • t, d '" cu1JOl"éL 
ç,J,!cc_,~_,:i.\J:-;_ no~; c.S.nonc,r; do tcn.tro cll"E'tr>18tico, cor.1porto..v:t un~"t sLtt2_ 
:'"' ,_~.,-,:,1 co:1 os concc1to~ érJicos. f.crccato.vo. que ::1. pneticipaçlio 
' cfci to c:-,tr~P 
' ' -tico ;t.l"i.stotclico. Apcna:-3, o tcéttro r~_rau2.tico nno c necc;;;setr:i_:'l. 
11 1-:. il t.é; ,,,-..... - .. ,,~"" ... ,,_ ~ '-' .~' C:; o !Rz é dcsGistificnr o pGblico co~ 
' .. _ cl"itic;--,_ d;:t ~)ur::_;ucsia. 
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A EJ~!JCriê:Icia Plo.nchon 
intcl.,C3";a:J i;:::uo.lllcntc, c;unnc1o viVi(]~l_S por conjunto::; :::'J:'8itccscE:: 
que j {\ tendo c;;; 
i'CCUO, 
o;:; prcccitor_; brcchtiano~.:;. A ~~-t:r'i:3 Ccr;-;,~ü~tc ::ont<::-ro ·vi\ruu o ~).:-:.::_ 
,<·J. ':{:. li.c~ot~,t::;o;li;õ;tn co~-~ toc1c:t o. for•çcc. 0uanto -~- Jco.n·nzwté, n 
-:: :o. experiência ele 'Planchon? 
~ins nDo foi un 
::-'lc.nchon cncc;;Iot.t--ct nu;'w vcrclndcira 
'.rc, j_;tc;~.l.vclr"'!cntc, u.:~1 ê::i to c~ c cscândn.lo. r~o..'3 o::; •'";l'i ti co.'~ con 
ele ~7arivaux. -,-;'·:··:-~-,.,-., Cl.J..t":.., '1'-1 -,,.)>!CO 'h. J ·-' v • " . '. '" -· c -•' : 
' 11 "":c_,j(;,li.c :cr.1_n-:_: . .sisc". AIJ8i1.=1.3, tr~anr.:-:nitic.m unn vcPrl~dc. :::ns é::to 
Jean Vilar, 
' Cl'i tJ' CO C~l_': 11 J.(~ ~i.:'.(:_l~O 11 (i::-;to c, 
' c cr:i.tico :J,'ü;; con~:crv:-tclor cl::->. 7ro.nça), ~;crv.:;-~;;c ]·laje c1c Drccl-,t 
' o l•C<:siv.c;l 
' e vaJ.ir~o 
~-,.. ·~ ~ 
.,, ') ' I )l.Q T'\J.';:-J.G:i.l, 
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- No "Circulo de .=-:;iz cauco.siano 11 , por exemplo, ele 
exprime as contradiçÕes socialistas. O isolamento elo 11 gestus 11 
social presta-se tanto nos re.s;iw.es f'eudais como às cidades i!2_ 
clustriais. Por que essa perspectiva não apr-oveitaria ao Brasil? 
11 Engagement 11 , não 11 enrÔlerJ.ent 11 
P. Sales Gomes, depois de .:malisar· r;. evolução de 
Sa~"tre, afirmou que a obrigaçÕ.o ela. certeza é às vezes csteril, 
e q_ue talvez caberia ao autor mostrar as incertezas, as perpl~ 
xidacles, em r:1eio das quais nos achamos. 
Sartre replicou: 
' - Estou plenamente de etcorG.o. Nunca entendi, porem, que o 11 eng~ 
,c:ement 11 (cnpenho) fosse 11 enrÔlement 11 (alistamento). Não se deve 
dar certezas, se nao se tem certezas. i-Ias h2, coisas sobre as 
quo.i~ ce e:3tá certo. É o caso do racisr.1o, por exemplo. nilo se 
pode admiti-lo. O teatro épico seria o.. demonstração de um con 
junto de certezns. O teatro dramático permite a perspectiva da 
dÚvida. n3_o quero dizer, tanbém, que Ele volto por isso contra o 
teatro épico. Se ele não fosse realizado, faltaria alguma coisa. 
iUssão do teatro 
-
11 A tra,::édia otimista11 , comédia soviética, foi muito 
bem acolhida na. França. ' -O publico burguco identifica-se com o 
heroismo, pÕe-se facilmente no luear do herÓi." A corar:em c a 
lutn CGtimulaJ~l esse sentimento. Certas peças incomodam o pÚbli 
co, porém. No teatro épico, os problemas nÕ.o .são resolvidos, 
::w.s mostrados. O teatro não tem a missão de oferecer diretrizes, 
apresentar clo.clos futuro o. Deve provocar mal estar, indignação, 
cnto.rse - isso sim. O teatro não deve dizer o que fazer-se. 
Teatro o prolcto.rio.clo 
-Uma espectadora perguntou como fora a reaçao a 11 Nc 
-Sartre nao escondeu: 
- !-1ui to O pÚblico burguês detestou a peça. E não há possi 
biliclacle ele levEtr o pLlblico popular ao centro de Paris. LÚ, os 
teatros estria quase sempre no centro, enquanto os operários mo 
P~U.l noD ou1JÚ.rbioo, rro :1Óculo XVII,, n 11lnase opor.Ó.rin começou a 
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ser expulso. do centro de Paris. O aumento do preço dos tcrre 
nos tornou impraticável, " . para o proletario.do, a permanencla 
nas proximidades dos teatros. 'EiLl f:.or.ta, ainda se conservo. uma 
fisiononia diversa: operários moram nos pavimento.<:; superiores, 
en'luanto bancos instalarn-.sc no anda1~ térreo. Os operários f'ra_!l 
ce:=-;es não t~m tcnpo nem para dedicar-se ao trabalho sindical, 
por·c:ue suas casas f'icnn distantes uma 11ora de qualquer ponto. 
O Tcntro nacional' Popular, clirir:;iCto por Jean Vilar, procurou 
oferc~cr espet&culos nos subÚrbios, ' . onde moraw o.s opcrarlos. 
!~as outr8.s circunstâncias intervieram paro. que a experiência 
não tivesse inteiro êxito. Voltnnclo a Hf!cln~assov": a peça a_!_ 
C;'lnç.ou somente GO representaçÕes, o que sir;n'ifica un total mn 
lacro, em Paris. Acho, tambérn, que o espetáculo não teve êxi 
to, por outro motivo: a imprensa estava er;1 causa. Eu atacava 
o mccanisr.1o na imprensa. Até os Óreãos ela esquerda sentem-se 
mal, 0_uanclo se coeita do assunto. Do caso da Algéria, pode-se 
escrever, dcc;de que se tomem algumas precauçÕes oratÓr-ias. 
11 0s Seqüestrac1os de Al tona 11 
- Na França todos perceberam que, cr.1bora "Les ' seque.:2 
tré s cl' Al tona '1 
. 
se passe na Alemanha, era o caso de Aleeria que 
cu estava f"ixan(lo. Precisa-se de uma certa dist8ncia, sem o 
que todos repudtariam o tratamento do tema. Ur.m sociedade cul 
l)O.(lél, que imputa a si mesma certos Crimes, reconhece-os 10;30 
na fo.rT!:Í.lia alemã que aceitou o re:.:;ime nazista. Aqueles que paE. 
ttcipam de um mecanismo ele opressão acabam tar:1bém, incvi tavel 
r.~cntc, por toturar. r.,1as para um~ sociedade que nao carrega SE_ 
melhante fardo, talvez escape o ver-dadeir.o sir;nificado da peça. 
Conversando, certa vez, com uma jornalista sueca, expus rr:inhas 
dÚvidas se 11 0s seqüestrados" interessaria ao pÚblico de seu 
Dais. No. Suécia, não existe a consCiência de Elarasmo, ele ap2_ 
clrccir:1ento, trazida pela pol:Í.tica colonialista. Ela replicou, 
então, r:1ue a peça inter-essaria, de qualquer modo, porque os sue 
c os hnviam sofrido com os aler.1ães. Vcri:fiquct ir.1ediatamente 
que ela h.:J.Via compreenclido às avessas o que pretendi exprimir 
no te;:to. 
Sartrc po8 er.1 dÚvida o conceito da universalidade da 
280 
li tcro.tur·a, f-lOr Gerem tÕ.o difercnter: as er:tl"utura.s sociais dos 
diversos pa:ises. E per2unta: 
- Cor.10 vocês, brasileiros, acei tD.J"il certas peças européias, se 
. - -voces nao sao colonor;? 
Critica a Ionesco 
S_e~undo divulzo.mos ontem, So..rtre gosta r:J.Uito das pri 
rr:tciras peças de Ionesco, mas n2.o nprccia as duas Úl tiF.las, r~ 
prcscntadas em Pàris: 11 Tueur sans gar;es 11 e 11 Les rhinocéros 11 , 
2:::tr:::t ele, Ionesco p~;.ssou ela destruição d.a lin;3uac;cm buPguesa 
para um si::1bolismo reacionário, tanto teatral cor.;o idcolo~ic~ 
r.1cntc. 
- Paro.. o expressionismo alemão, que f'lorcsccu do c~ 
ucço do :.:;Óculo até 1925, ii:opOl"'t<:wa fi:zo.r o {1omcm em face do 
mundo, Cl"J ~cral - r.1Undo GG apcti te sc;·aw.l, ele interesses etc, 
O hOI1;crn era SCI!lpre vencido, dentro de soe r.mndo hostil. Zm "Lcs 
rl1inocéro.s 11 , os l1o1:1Cns transformam-se era rinocerontes, restando 
&o fin~l.l apenas o herÓi, o poeta, "eu, Ioncsco 11 , Ele dcsupar~ 
ccrá, mar; não cor.10 rinoceronte, E o que é .ser rinoceronte? O 
sir:J.bolismo dessa tl"'é\.nsf'orr.w.ç.Qo pode ser interpreto.do à vontade. 
Uma companhia alemÊÍ., ele oricntaça~ antinazista, tor,10u os rino 
cerontes como nazistas. na França, os rinocerontes foram assi 
nil::trlos aos cor.m;ü.sta:=>: todos os l10Llcns estni'ian tomados pelo 
r.1al do coHLmisr.1o. r-ro..s a peça não é antinazista nem anticomunis 
ta. nós queremos que o homeE1 se humanize e nÕ.o o.chnmos que o 
no.zisr.1o e o fascismo scja..-n moléstias humana~::. Infelizmente, p~ 
i"'.!. n...Ss, o r.: nn~ist.::1.s n?lo são rinoceronte.:::. Ao o.bandonar o pro 
bler.",a ela destruição da lin~uar:;em burguesa_, para incidir num in 
di viduo..lismo pessimista, Ionesco errou redondamente. 
Cacilda Beclcer aparteou Sartre, para informar que 
recebera ur.w carta de Ionesco, na qual lhe pedia para encenar 
11 0s rinocerontcs 11 na linha do e_spctáculo o.lemão, -c nao na que 
lhe deu Jean Louis D&rrault. 
3artre observou: 
-" JT::ts olc 11~io ü1pccliu Dc•.rrnul t ele levar a I=lCQn. ~ ncr:l foi Bar 
r....-,.ul t que inventou o 11 insti tutteur 11 ., que é afinal o I='I'Ü1Ciro a 
transfo1"'r,1a:c-3e em rinoceronte. Ainda bem para Ionc3co, se ele 
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prefcrJ.u a interpretação alemã antinazista. 
Elor;io de Jean Gênet 
A pergunta formul&da a Sartr·c sobre o que pensava 
do tcat:r·o de vanr;uarda quase :3e conteve, na resposta, no caso 
de Ionesco. O é1.utor de uo diabo e o bom Deus 11 diz que não há 
teatro de vanguarda, c ele é um rart10 do teatro bure;uês, hoje_ 
ii1orto. A um pedido para opinar sobre a obra de Gênct, Sartre 
disse: 
- G-osto mui to do teatro de Gênct. Gosto pr-incipalrrtentc de 11 Le 
balcon 11 , Gênet, ademais, pOI' vários aspectos liea-se à proble 
' - ' rr..=J.tica da 11 alicnaçao 11 , Sua idcia era ele c;.uc "Lcs nonnes" fosse 
intcrpr·ctado por rapazes. De::>.Ja fori~1a, trairiam a prc.scnç.a da 
mulher, que era él mo.téi'ia d;:::, peça. Tr·ata-se de um jo.e;o de il~ 
são. :Jc um jo.c;o total de imagens. Deve-se cncennr Gênet exata 
mente cooo se representa P..acine. Ao as;3istir 1 na Inelaterra, 
à montacem realista de uma obro. sua, ele protestou, violcnt~ 
mente. Sua linsuagem, voluntariamente, não é real. É uma lin 
Linha de rcpc;rtÓrio 
Libero Ripoli Filho per2:untou qual seria o re1)ertÓ . -
rio adequado eto Pequeno Teajcro Populs..r, CUJ. o nrorcrama é o de . ~ 
llcrcorrer fábricas 0 colégios. Shakespearc, rioli8re 1 Goldoni? 
:Jartrc respondeu que sim, 
- O caso é semelhante ao ele Cubn. Lá, tenta-se intc 
rcssar um pÚblico vir·.c:em na leitura. E se clivul.c;o. nnon Quixote 11 
0 Sh.=1.l~espcarc. Tudo depende, porÓr:1, do p_rÓprio pÚblico. É pr~ 
ciso auscultnr a sua preferência. E se eleve habituá-lo à lin 
cuascr:l do teatro. 
Observou Sartrc, depois, que as pessoas que mais di 
::;em palavrÕes, na vida cotidiana, .se escandalizam quando os 
ouven, no palco. As pessoas que estõ.o acostumadas às prcferê!l 
cios r.w.is cstranhets, na vida priva.do., ficem chocac1as diante da 
repr•esent.:1ç.D.o do probler~1a. 
- Lembrcn-<>c que foi TcQf.JiS, no seu co.rro, que intrs:_ 
(1uziu o teatJ:"'o, cr.1 Atcno.s. Ele foi apccl.rejaGo, porque nÊÍ.o qu.z 
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-P.tono.s a plcni tudo que se conhece. O teatro nao devo c.scandn. 
lizo.r por pef!uenas coisas, nas instaurar o verdadeiro escândalo, 
(lUC é Q SUO. COliCliÇÕ.O, 
P.cha:nos que as pGçc.,s reali:::tas bro.stlciras che_sar:1 
r,1.:1is :;:'acilr.1cnte o.o pÚblico - ale;ué!;1 8.1",13Umentou. 
- Por que não continum1 então a a.vrcscn·tá-lo.s? po.E. 
,r::untou S.:trtre. 
Teatro de . " -SlL.-UóJ.ÇQO 
SartPe cer:J.:-n·e declarou que o teatro deve ::-:;.cr um tect 
tro de si tuar:;.ão. o lei to r Ol.l espect;;,_dor pode sentir, contudo, 
nao 'lU C cst[t diante de ura teatro de tese, r.w.s ele uua rcaçÕ.o de 
lo.borcttÓrio, brilhantcr,lentc o.prescntada pelo c1x'o.mo.tur,so. Dç,j 
co.bcr n. obscrv2ção .sc,sundo a clual Sartre realizaria pec.o.s G.E. 
' / - . ./ tisticar:-Jcntc r.1nis !JC:cfei tas, o.o O.!Y._"'ovci ta1." as si tuaçocs ja tr!! 
trtdns por outros, como em "Les r-1ouches" c "Keo.nTT. :Sssc ponto 
::~.c victü. inpltc.ot, tar.1bÓ111, uraa restituição a toda et di""'ar:mturr;ia 
.c:.::trtrio.na. 
-O ::mtoi' de ''f.s ma os suj.::u:;'' esclareceu que o. escolha 
de u;-;-Ja :3i tuas:o.o pode parece:;."', ' as vezes, artifieinl, rnas o te2 
. 
tro nunca .se realiza no plano do l""'cal:Lo;;..•o ab.soluto: 
- O pÚblico rn""'ecisa :.:>entir que estó cr.1 face de U1.1a .ficção. PrP. 
ci~_;a, tnmbér.1, encher un vazio, -pois o. pcvn i.1CW cliz tudo. A si 
tut~çC,o inicial de "0=:: seqUcstr.::tdos 11 é ba.stantc plausivcl, c 
:::?i.o :':;.""'cítt\cntcc o::; co.so::; ele SCCl.üestro vol1.mtÓ.rio. rrem o. si tu::> .. 
çÕo rlc 11 ~(cc;.n" pode se:: r corJprecndicln em tcrr.10s de pcalismo. I·ID. 
ncL-~ ur,m .:::;r.:~ndc liberdade inventiva. A bior;:;.""'afia cor.1pleta de 
::co.:1 scr·ia, o. r.1cu ver, J.JUito r.~ais fascinante fJ.:."ll"'n ur:l tro.tar;1ento 
cÔnico. r::iJ T1oston, no seu apo,c::eu, ele deixou de rcprcccntar, 
llOl"' c.":J.u:-;a elo D.ti'o..so de tm espectador. Quando .su~ [llÓrio. entrou 
cõ.l decl:Lüo, ele foi repudiado pelo pÚblico. Esse é que deve 
i""'LJ. E;cr o tewn. d::t PC02-.. !-1as acontece que cu estava adaptando 
a obr.:: de J\lc::xandi""'C Dumas e não rcalizo.ndo outra trari1a. 
0art:::'c dis:.:>e-nos que não tcr.l IJlai"lO, no rnor·1Cnto, de 
c::>c::."'evcr outro texto teo.tral ( 11 aprescnto umo.. nova peça r:1.ais ou 
ncno0 de 
A ~ - ; 
trcs er.1 t::."""0.3 anos 11 ), e que n·ao f-!Odcr;;,, infelizmente, 
' . 
C0:·.1!""JD.i"'ccor o. c.stl"'ei-'J. ele 11 A cn~rono.;:er1n. r\ o dia lG, j.; estaJ."'Ó. 
283 
~ 
lo:l,c:c do S. Paulo, l"ll"'OVélVGl~iC!l te na Ar:w.zonia. E concluiu, pnra 
!l.u:::;usto :'Joal: 
- Au;3uj,~o i~mi to êxito 
~ 
po.ro. VOCCG C para r.üm mcsr.1o. 
c. Titulo: nA Enzrcnnr;cm" pelo Gru:r>O 11 0ficino.'' 
Jorn.:.ü: 11 0 .':::::;tÓ.C::.o de S. Pa.ulo 11 
Da"'co.: 17 de setembro de lCJGO 
-Quando Sartrc cccrcvcu nLe.s r:1o.ins s8.lcs'', nao podE_ 
r L·, ir:a:;in~:.r qu0, cerca de dez o.nos depois, csto.ria em Cuba 
fo.Ltndo com :riclcl C.:::.stro e, alcun::. nesc~; Ew.is tnrde, pcrcorrc_!2 
,lo a Anérica do Sul, conhecendo os pa:ises subdesenvolvidos dc,s . -
t0 T~r:rü;;f'ério. P::n'o. ele, nnquela él)oca, intelectual radicado 
~lli.crtclo c~~1 todos OG problemas decorrentes da ncsistência c doG 
colabol~o.cionist:::.s 1 os p0.:Í.scs ctomino.doc pelas di t:J.Clurn.s do. e~ 
c;_ucrrla c da dircitet cro.r~ etssim como ClUC uma r.lil"'O.[:t;CrJ. que impl!_ 
G.:""lVC\. nu;;-:n ~Jossibilicl8.c~c de libcrtn':;.ão e ele clcr,wcracio.. 
Dois n.no::; nais tetrdc, se nao ·no c cnzcmnmoc, escreveu 
Sartrc o roteiro para urna pclicula hipot&tica, a que dou nooe 
c1 .. ; ".-\ cn:.:;rcnCL;3Cln 11 • O te1~to nÕ.o foi filnndo e i,snorru:10s se foi 
tr<ln::;plCLn~cado para o tec;ltl~o, no. ?rança ou c;~, outros palscs. 
o ,:3rupo 11 0~icina' 1 resolveu levá-lo ' a cena, nur:1a adapt~ 
- ' ç:to cic c\u;::usto Doal e Jose Celno Correa. Tro.to.-se de um tr·o.ba 
lho r.1cri tÓr>io, - ' nao restn duvida, mns também é ir.1portnntc vcri 
:':i cru~ ~:;e o rc.sul t.J.do corrcspondcu õ_ expectativa. 
n11. cn;3rena~em 11 foi esc ri ta há cerca de 10 anos como 
jZt dis::::c::w.s. n: nessa éi)oca 11 Lcs r:J&ins salcs", do mesmo autor 
pc:ccorria os palcos do mundo. Ali era colocado o problema da 
participação c da revolta de un revolucionÓ.rio, pequeno burguês, 
contr;;•. o ::o Elétoclos do ?m~tido. 
!!:m "A cngrenaf2:8f,J 11 Sartrc rctor,JP>. o tcr1a, mas desta 
vc~~ E:C dili1cnr;Ões mais amplas. Hão é mais o revolucionário o ri 
unclo clr., pequena bureuesia que se rebela, r11a.s o cl1c:fc do uma 
.. ~ovoluç?i.o ClLW se: sento impotente par.a. atingir aos fins n que 
se pi"'Opunh.1. ao liderar o movimento que o cuindou no porlcp, V:l. 
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' tOi'iOSO, E:le sera jul~ado pelo impossibilidade de libertar os 
' ' seus corrclizionnrios do ju~o dos paiscs mais fortes que suf~ 
cavam o seu. E outro chefe surr;irii. de sun condenação, implicado 
no:=', r.1csmos problemas c também destruido por ele. 
Assim, a peça termino. por uma interroeaç.ãoo Até c;_ua22 
::-lo os paisc::; subdesenvolvidos se submeterão a essa tirania? E 
sur;:e no espectador- outra perguata, esta mais clara c r:tnis pr~ 
mente: de onde ve'm essa tir·ania? Da esquerda? Da direi ta? Pa 
ra mui tos que assistir•am ao csp•)té.culo c1.a Gstréia, tudo pare . -. 
c ia indicar que da direi ta, a jul~ar-sc pelos aplausos a cada 
di~üoco intencional dos pcrsona.:::;cns. l1as qucr.1 nos poderá asse 
sur.:::.r que quando um eli1baixac1or de um pais indeter·minado se 2: 
pr•c::.:cnta e di:3 mais ou Elonos quo, CCI.SO o petrÓleo seja naci!2_ 
nalizado, o seu pais, mais rico c mais f'ortc, tomará r,Jcdidas 
c;ró..sticas a. respeito, ele é da direita ou da esquerdo.? A exp~ 
. "" . ; 
I'lencla un f'o.tos poli ti c os internacionais nos tom mostrado que 
tnnto IJOc1c essa personazer:J. pertencer aos grupos do Ocidente 
como elo Oriente o Tudo é apenas tmm questão de interpr·etação o 
Se abandonarmon, porém, essa::: " - ~ . CJ.UCSCOCS pOlltl.CD.S e 
c;1c:::.ro:.."'nos sob o !)Onto de vi.sta t&atr.s.l o tro.balho dos adapt~ 
dores, podcr.1os afirma:.."' que, se não :reprc;;;cnta o ideal, pode ser 
conr.üclcrado razoável, tendo cn vista aG dificuldades c1uc apr~ 
~~cnta.va, r.1CSL10 porque, colocar no palco UJ:l te::d:;o destinado ao 
cinema, Pcpr•cscnta um trabal:"w 2.rduo c, pcnsanos, quase seopl"'C 
inc;lÓrioo 
Augusto Doal, na enccnuçao da peça, escolheu um dos 
car;linhos que lhe forar.1 impostos pela adaptação: ou f'aria um 
trabo.lho puramente estático, com a predominância do texto, ou 
V,:.üo.i."'iu~ria sobremodo a a.ção dos personacens através de muda!! 
ço.s de luz, tom de voz dos artistas, r:12.rcaçÕcs acentuadas de 
~rupos, paro. d<:..'tl"' ao pÚblico a noçã.o do movimento t:lpico do c i 
:·v.:::J:::,, C::.a r:md.::mça de locais c do. psicologia doe pcrsonacens. 
Cptou por esta Úl ti::-:a solução e fez l:.oer,l. r·:.sw is::.:.o não si~nifica 
o..uc consc,suiu realizar Ur.l trabalho a1ér:1 do re!3ularo Lutando 
co;"!"! um .:::;rupo de atores vindos do amp.dorisr.w, em sua maioria, 
tc;vo c1ificvlclp_ç1c em consee-uir deles o máximo ele rendimento que 
procurou tirar de suo.s o.noto.<:;Õoso AGsim é que, nos movimentos 
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ele conju~to, se sente uma espÓcie de tilaidcz, prÓprio. nao ' so 
elo. premênCia-·- de_- tempo em que a peça foi encenada como também 
da ine]~periência dos con1Qarsas. 
Sobressaem-se, entretanto, nas interpretaçÕes, nosa 
J.Jaria !1urtinho, Alzira Cunha, <J.rJba.s num nivcl profissional, ju_§_ 
to.s c precisas em todos os momentos em QUC intervém na ação. 
Jcüro Arco e r:;'lcxa, Hoib Aid e T7o.rio Darra, nurJ tom mais modes 
to, dcsenpcnham-se bem de seus papéi.s. Eu,scnio ICusnct, em dum; 
npo.riçÕes, tt•ansmi te c ou prccisÕ.o o que llle foi cte::;tinado como 
' pc;_--sona,:::em. C)uanto aos outros, em nume:;_"o bo.r_;tanto srancle, man 
tivor·nn o espetáculo em um nivcl quctse sempre aceitável, se 
1Jcu que, em ccr·tos moDe:L1tos, f'orau caus;::~cl.OI'CS ela qucbr•n de 
:L"'i tr:!o r;_ue o enceno..dor pretendeu dar ao cspcti'tculo. I--~ui to boa 
n. ;:;oluçõo cênico. or:.to..da pelo cnccnarlor, fazendo -toda a açao 
:::;iro.r nu;--:~_ mcsrao local, transformndo .:1pen<1..s ::;nlo jor:;o de luzes, 
uuito bon1, ali;Ís. 
d. Titulo: 11 A En~rcnaccm 11 
Autor: SÓ.bato Ma.zaldi 
Jorno.l: Suplcr~lento Li tcrário de 11 0 r:stado de S. Paulo" 
Data: 29 ele outubro rlc 1960 
:Tma informação sobl"'G as circunstâncias eia que o er~ 
LJO Oficina encenou A cnrrr0-nnrrc;:1 o..juda~.&. por certo, a corn.prcc~ 
dor o espetáculo, O..fll"'cscntD.do iniciaL:JCntc durante duas ::>em~ 
nos, no Tcntro Bela Vi.s"ca, c 8~ora 0~11 co..'rtaz no Te:=1tro rrovos 
Coi~1c(Uo.ntc::::. ~o.rtrc veio a são Po.ulo c :::cu ardor cor:~bativo p~ 
1.-::,_rizou o interesse dos intclec·tuais e ela juventude, c mcsrn.o 
d.:1.quclos c;_uc, por di vcr.c;ências icleolÓ;:icas, não puderam acci 
t.s.r a ;::;uo.. ~)alav:::'a de ordcl7l. EI'a justo que se procurasse co..nR. 
li:::.et.r paro.. o teatro a ir.1ensa e cir.tpáticn onda publici tiiria lS:. 
vnntada pelo autor do ;-Tu i::; C:! os. J·.fas, sobretudo, avizinhavam-se 
Gs eleiçÕes, e cA'---e=n~•"•r~c~-~n"'EJ.r.,.cr:J, ori'"'inarim,1e::-d::e: roteiro ciner:~ato 
~ '-' -
r•r~fico orcctnr-sc-ia co~o - , . aruo. na. luto. n. fo.vor de ur~1a .das 
C(U1L1idatur~:.s, aos liloldcs da ' tcorip. do teatro politico. Aususto 
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Doo.l c José Celso tlartincz Correa :fizeram às pressas a adaptE; 
ç.Õ.o cênic.:l c os ensaios se reduziram a não r.1ais de quinze dias. 
A lembranr.a desses dados seria inLltil, se a montascn tivesse 
r,mlo,z:r·ado. Cor:10 são numerosos os aspecto.s DOsitivos da reali . -
zaçrí.o de Oficina, ' porcn, a na.rro.tiva do esforço despendido il 
crcsccnta. um novo elemento ao êxito. 
D ' ]' ' d •' l com·.o r~~~ultaa'o ~aro. nos. a .em c,o e;zame o espc ~o.cu o. -
<1l"'t:istico, intcres.sa Gxarünar as intGnçÕes dos adaptadores e 
c1os cliri,sentes do conjunto, pelas l)Ossivcic conscc!~êncio.s de 
seu ponto de vista na vida t0atral da cido.dc. Au:_::u.sto :3oal c 
José :::clso !í2~rtincz Corrêa são autores c, er:1born em estázios 
clivcr.so.s (pela maior experiência do primeiro), rc~lctc:ra uma 
ccl~t;-. o:::-dcr.< de idéias ela nova [:;Craçao. Antes de escrever nevo-
' :.11Jli10r' Ch-9.ta c uma se 
l"'ic de outl"'O.S pcç.as, inspL"adas on preocupaçÕes do moncnto 1,;!;,_ 
tc:t."'Ó.rio, e que afiarnm o seu instrumento técnico. I-'lcor.10 o atual 
:::etr.lCnto livre c apo.rtidÉI.rio (não obstante as suas iffii)licnçÕes 
rol i tico.G), do c!uc obra de E1;1 espirito crapcnll.ado em filiar-se 
td_l"' e A incuhadeirn, textos o.rtisticoncntc 11ouco elaborados 
L~ln.:-.; rcvelo.do:."'cs de talento, José Celso gartinez Corrêa r:;e l7lOG 
travcc ainda prisioneiro de seus dcr:lÔnios. É esse o fardo de 
todos os jovens escritores, li[;ados urabclicalr.1ente à ori2:em 
' fnrültaT' e ele clas:3c, e ElO i tincrário estético de nosso se cu 
lo. Pela inteli[';êncio., .são cetpazcr~ c~c inclinar-se sobre as 
rco.liclaclcs ~)olÍticas, c prcf'cl~ir essa ou. aquela facção, que 
satisfaço. mais aos seus anceios intelectuais. Sentinental 
r:;cntc::, nõo cstêí.o sustentados por experiência de i,sual maturi_ 
' -do..rJc. Dai nno >..:;c rem uma 11n:1a de conduta perfci tarnentc dcf'inl_ 
da_ c oscilnrcm cor,, freQüência, nos pronunciar'lentos objcti vos, 
sc,2undo os :t."'cclamos Dais ir.1perioso:-.: do inntantc. Dentro de si 
FJcswos, o c adaptadores não cncontrariai-:1 matéria para procluzil"' 
ur.1 texto orizinal, de aplicnçã.o poli ti c a ir:.1cdiata. Aprovei ta!l. 
do a estrutura já pronta do roteir-o cincno.tosi'áfico de Sartrc. 
pu.dcrn.m elo:~ onticfazcr o. tmn noccrJsicl.n.do do pnrttcipáç.rí.o, som 
que vio1cntassem ao mesQO tempo a sua natureza de o.utorcs. 
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A pasG<:tSCJ:l de m.'i roteiro ciner.1o.to,c;r;;fico a uma peça 
tGatrrtl já acarretava, cr:1 si, ur.1 conjunto do alteraçÕes. A ~lc 
xibilid:tc~G que se permite à côncra deveria ser cr:~ srande par: 
te reduzida, no pctlco, c 2 prüK.:iro. tm"cf'o. crc.. nssir.1 a ele es 
col:;el" o~; episÓdios que SG prestariam 8. nova li112UCl.[:;Cr:l. A ex 
clcscritiv<l elo cinem.J. 'JI'cciso,u concc:ntrDr-sc para atcn . . 
der• nos lir;ütes do teatro, em .'QUC o ~Jalo.vro, por outro lado, 
,sanha urn relevo Qtie se esbatc dionte elo. tirania da üm,sem ( s~ 
rf:t esr:;n ur;w das razÕc.s do não aproveitamento do trabalho de 
Sartre, hoje, i'1Uno. ~Jcl:icula?). Além dos motivos 'estruturais, 
que detcrrünari8.m incvi taveh1cnte umo. r:mclança na 2.daptaçÜo c§. 
nicet, os intentos espec:Í.ficos do espetáculo iopusorar:1 outras 
to é, o jo;:o f'undo.r:1cntal entro uo povo colonizado c Uii12 na.ção 
inpc i~ i 2.l i o:; ta, de spcrtc..nc:o <.ts sü:1 • G:3 conscicncié.ts !'JO..T'Ct ur,w. luta 
:)ol:Í.tica, o texto cênico acabou por col--tc:.r o J.."eccio p:::icolÓr;ico 
c )Ol~ SUiJrirür certo::: contorno::; ~Jcssoai:::, nÕ.o temendo, também, 
~'.Cl'I.J~Cr.::r Q. tr~r.1o.. cubs:ldios da::; rcporto.~cns setrtricu.J.LLS :::obre 
CulH.'., a :C'ir; de que o cc;pctáculo .s;o.nhe.;::,sc cr:1 cletrcz<:~ c objetl 
'.Ticlac1c. O roteiro cr.llJOrE'. n:2o .sejv.. 1:ll!'..a dac :-.1cll1orcs reo.li:3.::tçÕc.s 
car::.I.C'ccr:isticac básicas de todo. a suet obra. A açÕ.o prcscntu 
se pas.set !11..17:1 tribunal ( cts sa:idas se prestam sob'rctudo a colher 
novos elementos po.ra o debate) e, ao iniciar-se o juln;amcnto 
do indiciD.do, o . ' . JUrl resolve opin2.r sobre. os atos e sobre o 
ho!-:-1cl!1. :3.ssD. opção, alér.1 ele tornar r:mis cor:lpleto o Juizo sobre 
ets atitudes ele Jean Aguerra, permitiu a :Jartrc desenhar com 
. ' ' :cia cu elicllcs e::~tcriorcs . ./J. tecnica do f'lach-ba.cl( reune, a_ê. 
8Ül, (oi8 objetivo:::;: o d.c tra:.::Cl"' Zl luz cbclos indispcnr.o5cveis 
'· co··l·)•'c'J1c~o c'o ,,··c-=·,--,·-..'-c c • • ,, ~ ... <..: ""'-' ' ~ l. "-''--'11 L. . o de conf'crii" ao::: vÓ.rios prota;::2. 
nL:d::cc;.o .suo.s rec~ic dirncnsÕc:::; no tempo. Os testemunhos, recria~ 
elo ccn:J.s passaclo.s ' cr.1 cpoca::: diversas, enl"iqucccm o.. ti'amc. cor.1 
,,. :Jcrsl~;cctivn da história. não satisfeito co:.1 c.ssc processo, 
3.;;Th"'c cor.;plcto. sua anÓ.lise com o aufd.lio do ~~·~étodo piro.nd~ 
U.ano, que se pode obscl"var cor.1 freqüência, embora sob capas 
c~ifcrentcs, i13.G lJCÇO.S c1ue escL~evcu até nsora. Sucec1cm-;::;c no 
-esseneialLlClYtc:, trc:s clcpoiJ;·Icll.'cos -- o ele Suzano., o de 
:rclc110. c o de Jean Asucrra - e er:: cado ur11 deles os mcs1~10E· f'a 
tos ~~co 1 ... cvividos em intcrp:ccto.çÕc;.; c1ivc:crJn::;, de o.col'C~.o coc1 
11 a vcrcl.:\c1C de cncl.;::o. Uí.ln. Outros caractcrc,s do ori.::;ino.l revelam 
ClUC Sart:.. ... c, apesar ela pcr:nc•.c1cntc o.;::;uc:Leza ele ;;:;cu c;::;tilo li terú 
rio, nC.o foi de tocto feliz na soluç8.o ele alcuns problcr.Ets da 
tro.r:1a. O.s diÓ.lozos sucessivos dos c11cfes revolucionÓ.rios cora 
o cuba.ixador do pais irnpcrialista ' c o diretor do. industria p~ 
t1 ... olifora cxpr•imer.1-sc nu~1 pl.,imapismo caricutural. HCl.da teria 
nos cont1 ... o. ecsc procedülCnto se ele fos.se cocrs-ntc com as ou 
tras cenas do roteiro e nascesse ela intenção de encarar sol) 
' ' ULl LJC:Jr.lO pr•tsma todo o r:;.cc<::Giisno da tro.no .. Como csto., porem, 
ele parece CGpurio c surrerc 0uc o o.utot' não soube rcc:olvcl' s<t w • 
' 1 i te "" ... o.:.. ... i('.:":.~. cnccr 
l'O., o_ nosso ver, outro dc:fcito, ClUC enp:;:'csto. inverossimilhança 
o.o c1ocfccho: ,Jean A,suc:...,ret 3of'rc A ' as con::-;ecrUcnci&.s c~c sua poli 
ticet :somente -vorque nao confiou .s. ninsuér.:t, ncr.1 mesmo a Lucien, 
'1"tl·,-,-o " .,,,_';o '-·•- ..... • '--'- .L v;.Z,ct pcl.::c qual deixou de nacion,stliznr de 
no r.1cno:::; o. uma posso.:.:. que, se adotnscc u,.B. solução radical, 
tropo.s d.o c;ro.nde pa:Í.s vizin:•o~ dcs;_truiriDJn lozo o ~cu po.is, 
pequeno e indefeso? Jean Aguerre.. CXIJlico. depois o~uc de.sejou 
o.s::::umir pessoalmente a inteira rc::;ponsabilidade da pol:Í.tica, 
mesmo ,c:;abcndo que o povo o detestaria e que, dentro de c.lguns 
2.!10f3, novs revolução o deporia. N:2,o ser2. o caso de o.cho.r-se 
que ele foi movido por Ur:J. orgulho suicida e pueril? Afine.!, 
esse lÚcido home:n de ação .se perdeu por UL1 delÍrio masoquista, 
j~1 que, se tivesse exposto e.pcnus u Lucien a realidade inter 
no.ciono.l, ccrtar,1•.::mte cvi taria CfL1C o ami~o o cor:lbD.tes::>e 3CL1 tré 
,<3ua. Acreclitc..mos que Sartrc tenha prcjudicD.do a credibilidade 
cl~'-. narrativa e1:1 função do pl'opÓsi to elo mostrai' que são inL1t:eis 
os r.~ovirJentos revolucionários, se eles não vi:Jam, :rundar."Jental 
E'!Cntc, o. libertação nacional elo impcrialicmo estran~ciro. AfiE, 
r:m Jean: nvocê.s acreditam numo. troca de pol:Í.tica e não terão 
::::cnao ur.1a troca de hoJ:Jens 11 • 
Ao trD.nspor e.sse r:mtel.,i"al parD. o pctlcO, os o.daptad.2. 
.:.vJ.otD..l. ... O.M a técnica da rcd1.1\jÜo ? do er.1pObl ... CCimento. o lado 
humano esvo.ziou-cc ele suas ir.lplicaçõcs lliosrá.ficas, po.ra roeu 
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;;ür-.sc: em al.::;uns traço~:>. não que o ori.::;ino.l sn.rtPiano fosse 
excesGi vo.mente rico em pol~menore::: c1c ofei to li ter5.:..--io. O tema 
do b;:-o..ço pcr•dido na . _,.... . ~n.J..anc~a, .sili1bolizn o c'trnma de Jean 
con L'Cla-::Õ.o 8. violência c sua conduta em face dos outros, se 
cria un certo fundo de rcsscntir.1ento e d0 ciÚme, n8.o deixa de 
' ' cxpol~--E".c cr~1 c1iG.losos o.l::;o dema_r:o;::icos. Ainda assim, o texto 
cênico ;-J.~J:.. . cscnta r:tcnos sutilezas, no c~uc se rcfePc oo suporte 
' :··::.:icolo:3ico c~a.s per.so11a~cns. ' PG.r•ndo;~.:üncntc, por0r.·1, a simoli . -
elo ainrlo. confuso entre al[';umo.s CCDClS. 'I'uclo est:Í ·::ro.ço.clo em 
r.l::-cs, lltll"O. qu.c ;1ão se csbaPrc c1cpoi.s no. llcbilidc;.dc elo cntrecho. 
cr1uil:Í.brio satisfatÓrio entre c, :::;onc1a.zcn1 interior 
cio.c; concr•::ta.s da tro.ma. Lançando 2- cituao:;.ão de 1'J.. Enrrrenarrern 
c::t ter1;1os diretos e 1:1esmo primários, os aclapt8.dorc.s loe;rararr; 
1-:~.:üo:. .. coc1~8ncia c or.r::-;e1.nicidade no inpo.cto sobre o espectador. 
não obsto.nte a ncno:c iiilpol~tô:ncin c~o o~~i,sinal com l"'e 
lnção o_ otx'c:i. .. os tc;;::tos, poucas vcscs, no cspet.S~.culo, se percebe 
contudo, 1 ~ • .L f • ooscrvam-se varl3.S cons.tan~..es, tlp~cas da temática 
elo m.rtor na c1écado. pasGada e presentes cr.l toda n .suet obra. Eo 
i"lCiO clel8.S, a desconexão entre os :1rinci~)ios e 
lucionÓ.rio_, ou, de nanei:.~a _'3Crnl, entre cu3 no~.so.s virtuolidn 
eles c os nossos atos. A titulo elo e:~rllicnçÕ.o, Sartrc informa, 
cr,; noto_ C. o volur.1c francês, QUe o :i."'Otci:..~o foi esc ri to no inver 
no de 1945, c er'a orizino.riamente cho.r,w.c~o T.cs iT.,.ins Sales. A 
peç:J. ClUC herdou esse titulo lhe é postcr•ior, portanto, de dois 
o.noc. 11 0 assunto da !Y!'Csente o1n~o. n::w tor.1 nado. em cor:mm com o 
dé, f.JC•:fO.. 11 Ora.', ape:::;ar do. advertência., c consiclcrnndo a imensa 
luciC.c.z de So.rtre, c;.uc nao se ,::.ci-r:litirin um en,c;nno tão simples, 
-nc..w vcr:,os como recusa-r ccrtns .scrnclho.nça::; elos c(oi:::; tro.bo.lhos. 
:.3to.rL"'. o c:::;critor cmpcnh::>.C:_o cr.1 nêi.o admiti r que se repete? .Na 
vcrc1o.r.lc, o::; propÓsitO:::; esccnciais de A E;,nrcnnnc:-.1 e de Ar:; nÕ.o::; 
;:,u~(c;,; r:;Go diversos. A fim de chc::;cc::..-• suo.::; COi1c'lucÕcs, ' :::)Q :'C r:l ' 
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cor:,o Lucicn Drelit:.;;ci• ::mgero I-Iu2o. O conflito poderia ser r~ 
su:.1iclo na (lií'cl~cntc po.stura dos intelcctuo..i.s c dos verdo..dciros 
rcvolucionÓ.rios em face doG meios e dos fins. Enquanto os in 
telectuo..i5 não querc.':1 .:;ujar as nêi.os, (_!uo.ndo as cxi.:;;êncins P.s?, 
l:Í. ti c as dcterminar.1 o :J<:.lcrif'icio ele vi dar:;, ' os outros cur,rprcrn a 
ri:õ;ca a dcs<:lr;radá.vcl tarefa. O nbastn.rclo'' Surtre, ao menos cer2_ 
br.:ür:1c:;ntc, parece c::.tar ao l0.do de:.:.qucles que realizam os seus 
~)l""OpÓ:::;i tos. JÓ. a juventude inquieto. de. Úl tiwn década, ao ler 
incuuhiu-cc de escla;.""ccc:c (é dificil a:fir1-:10.r cc cm.1 inteira 
pi'occclênci2,): ":luzo nunca foi pal""a r.üm ur:u:t r>cr·::;ono.,:::cra simpáti 
c.:-1 1 c :-:uncn jnl,suei QUC elo tivesse Pnzão 1 CL1 :f.o.cc de íiocdercr 11 • 
-no.o lJCrr:l_l 
te ec~u:ivoco na e;cegesc elas posiçÕes pol:Í.ticús. Lucicn, o intc 
lcctu;:tl fJUl""O 1 r.;e escudavo. na crcnç.o_: 11 \TenhUEl t;:·iunfo vale a 
perda ele UrJa vida hurno.na 11 • Talvez por bLsonhicc do ficcionisto., 
E'.uc~ f'i.c:;ura rcsu.lta, na trm.1a, al.:;o abstrata, irreal c (por que 
n2,o?) até mesmo rid:Í.culo... Jean A~ucrl""O., ao contrário, Vai Cl"'CS 
ccndo . ~· . ~· ~ . na h1s loO:clo.. da perspec !.ol v a de ...,r;:ado:;."" para a de v:i"dma 
' ' A 
con:::cicntc, que dcsc~ou colocar sobre .. os fll""O:J:i."j_o:::: or.1bros o onus 
Ga nccc::;::;Ó,Pio. tran.si2:ência imediata com o ir::tpcric,lismo c::::tran 
::ci:""o. 
cobre o 
,. 
espcto.culo, i~lci.stiu-oc em 
:::;io.. cobl"C o possivel efeito ner::o.t:!.vo de }, "':,nl7rGn.<l.."'Crn. O pÚbli 
co, eto invés de tomar consciência elo problc;."l8. 1 se sentiria. vcn 
ci·:1o :10 ~cu nnscio de libcr•to..ção. nã.o concordnr.1os con esse non 
' -
to de 'Jist~. O texto deixa bem cL:::t:t•o que .o. cubsti tl.üçÕ.o inf'r]2: 
tifnYc do c revolucionários nao se contér11 nur,1 pl~occsco ciclico, 
lJiJ.S o. ~a.csa[;em de um pais coloni;::ndo n livPc c1c!}cnclc c1e tempo 
c de O!Jortunidadc, relacionados com o desenvolvimento intoPno 
c o joso da politic0. o;->:tcrior. Jean o.dvo.so. o. espera de o.lctms 
c>.i10:3: 11 Det.(lUi o. doi::: ou trGs anos 1 ou talvez mais, e::-:plodirá ur.1 
con:fli to cn·trc duas ~rc.ndcs potências que vocês bem .snbcm QUais 
si:í.o. É incvi t8.vcl. E entõ.o o.s trop8.s que o.mco.çavo.n o..~~ not:::sets 
' c noo 
cordc-.:;c ou nÕ.o com o. cxc.:::;cc;c do S8.l""'ti"'C, nêí.o :-~c lhe pode nccar 
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coerência e uma real profissão de fé a favor dos oprimidos, 
contra as forças opressoras. 
Seja qual for o resultado artistico do espetáculo, 
deve-se abrir um enorme crédito de confiança ao grupo Oficina. 
A principio, o conjunto não despertava a simpatia do meio te~ 
tral, pela·sua aparência ligeiramente grã-fina. Mas era visi 
vel na inquietação algo desorientada de seus elementos, com 
matizes de filhinhos de papai e de existencialistas cristãos, 
uma sincera procura de caminho, um verdadeiro desejo de ace~ 
tar. Sem talento, sem seriedade, qualquer esforço se perderia 
na vala comum de tantos movimentos encetados com bons propÓsi 
tos e logo desfeitos diante da primeira dificuldade. Como o 
grupo Oficina tem talento e seriedade, em breve passará do e~ 
tágio ainda amador para o de uma das nossas mais conseqüentes 
companhias profissionais. 
e. Titulo: Escritor Deve Atingir Povo: Experiência Ariano 
. 
Suassuna Ilustrou Palestra~de Sartre 
Jornal: Jornal do Commercio, Recife PE 
Data: 16 de agosto de 1960 
Na conferência que pronunciou na Faculdade de Filoso 
fia de Pernambuco, anteontem, Sartre apresentou um quadro da 
situação da literatura francesa em relação ao pÚblico a quem 
ela pode atingir. Ele mostrou que a literatura francesa está 
determinada pela estratificação das classes sociais. 
Admitiu a hipÓtese de, ao contrário do que diz suce 
der na França, haver no Brasil uma literatura popular, talvez 
-no sentido de corresponder a uma expressao da realidade nacional. 
Realidade do PÚblico 
"Os escritores devem procurar a realidade do pÚblico 
e nao impor a ele as suas ambiçÕes, tristezas e emoções pessoais. 
Na França, não se escreve para gra~des pÚblicos, mas para pequ~ 
' nos grupos", acentuou, acrescentando: 11 Uma das coisas que o P.!;! 
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blico pede é que a literatura tenha uma ligação real com ele 11 • 
ApÓs uma longa explanação, ele solicitou um debate 
de idéias aos presentes, pedindo, ainda, um esclarecimento a 
respeito das verdadeiras solicitaçÕes do pÚblico brasileiro, 
Sartre estava absolutamente convencido de que eles pertenciam 
a um campo verdadeiramente popular. 
Falou o prof. Wilson Martins, que salientou a compl~ 
xidade da nossa li t·eratura, a diversidade de construçÕes e a 
sua falta de unidade. 
Tomou, como exemplo, os escritores Jorge Amado e Ér! 
co Verissimo, já que ambos retratam ambientes completamente 
opostos e são, exatamente, os escritores mais lidos no Brasil. 
Sartre quis saber o nÚmero de ·leitores brasileiros; 
e os seus gostos literários. 
O prof. Wilson Martins sentiu-se embaraçado, pois 
não poderia responder com dados estatisticos. Sartre, então, 
solicitou ao escritor Jorge Amado seu depoimento pessoal a res 
peito do seu pÚblico. 
Ariano Suassuna 
Jorge Amado preferiu utilizar o pÚblico de Ariano 
Suassuna, informando que o teatrÓlogo pernambucano, partindo 
do popular, atingiu a burguesia, a classe média e os trabalha 
dores. Salientou, depois, que, superando o 11 regionalismo 11 , ele 
atingiu esferas universais, tanto que, no momento, o Auto da 
Compadecida está sendo representado na Argentina, no Paraguai, 
e na Tchecoslováquia. 
Outro Aparte 
O escritor português Adolfo Casais Monteiro argumeg 
tou que haveria, antes, uma aspiração dos escritores - burgu~ 
ses, afinal - a identificar-se com o povo. Isto é, não haveria, 
como Sartre admitiu, a expressão povo, propriamente dita. 
Moça Brilha 
Uma pergunta da senhorinha Cléa Brasileiro, sobre a 
responsabilidade do escritor na elite intelectual, no momento 
presente, em relação a um pÚblico ausente pelo analfabetismo, 
pela pouca cultura e também dos que não têm possibilidade eco 
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nÔmica na aquisição de livros, foi das mais comentadas durante 
os debates. 
Posteriormente, o próprio Sartre referiu-se em con 
versa, à "argumentação inteligente" 'de· cié.a. 
O escritor Jean-Paul Sartre foi, ainda, aparteado 
pelo escr~tor Luiz de França da Costa Lima e prof. Lucilo Va 
rejão Filho. 
f. Titulo: Um Escritor do Seu Tempo 
Jornal: Editorial do Suplemento Literário de "0 Estado de 
S. Paulo" 
Data: 03 de setembro de 1960 
Na história da literatura francesa contemporânea, 
Jean-Paul Sartre é o mais tÍpico, o mais representativo, de to 
dos os intelectuais posteriores à guerra de 1939. Não só, evl 
dentemente, pela enorme repercussão mundial de todas as suas 
obras, não só nos domÍnios imediatos e palpáveis do sucesso ll 
terário, mas ainda e sobretudo pÜrque ele representou como nig 
guém o estado de espirito de uma geração, os temas que o pre~ 
cuparam e a sua atitude em face da vida. Trata-se, mais do que 
a sua prÓpria constituÍda pelos homens que tiveram vinte anos 
entre as duas guerras - da geração que teve vinte anos com a 
guerra ou logo depois dela, geração despojada de falsos e r~ 
ceis otimismos, geração que, pela primeira vez, pensou o pr~ 
blema metafisico do homem em termos politicos, isto' é, em ter 
mos de sociedade e de vida temporal. Foi uma geração marcada 
pela guerra, não a guerra herÓica e brilhante das tradiçÕes ro 
manescas, nem a guerra convencionalmente 11 grosseira11 de Barbus 
se, mas a guerra torpe e sem grandeza do mercado negro, da mi 
séria civil e da corrupção nacional. Dai a sua implacável exi 
gência de lucidez: Sartre assinala, na literatura como na vi 
da, o fim das ilusões e das autoilusÕes, assim como o fim do 
conforto intelectual. Seu personagem tipico (o filÓsofo que 
escreveu L'Être et le Néant, os figurantes do teatro ou do ro 
:~. ·;_ r. 
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mance) é o homem que conta somente consigo mesmo, que afronta 
a falta de sentido das coisas sem ignorar o sentido que conf~ 
rem à existência humana (não é sem motivo que a sua doutrina, 
mais do que qualquer outra, reivindica e merece o nome de "e 
xisteÍlcialismo 11 ). 
Essa exigência de lucidez não vai, naturalmente, sem 
a necessária contrapartida de vigor intelectual e de coerência 
profunda. Na sua.obra, o titulo definidor, o que poderia encar 
nar o valor de um sÍmbolo, seria, justamente, L'Être et le Néant, 
o ser e o nada, o homem em face do enigma, a eterna disputa, o 
silencioso debate entre a vida, que exclui o pensamento raci2 
nal, e o homem que racionalmente quer pensar a vida, quer en 
centrar-lhe a significação ou desvendar-lhe o mistério: a filo 
sofia de Sartre, que rejeita, por definição, a metafÍsica, é 
e nao pode deixar de ser, no fundo de si mesma, uma metafÍsica. 
Mas uma metafÍsica que ignora, por preocupação de honestidade 
e de rigor intelectual, todo apelo ao sobrenatural: Sartre pr2 
cura identificar os limites do homem, que marcam a sua verda 
deira grandeza, sem cair na mitologia que pertence ao domÍnio 
da imaginação (mas a imaginação foi o tema de um dos seus li 
vros mais conhecidos). É na linha desSa pesquisa que se devem 
compreender e receber alguns dos seus estudos; geralmente mal 
interpretados, como a análise biográfica (e não a biografia, 
menos ainda o exame literário) de Baudelaire ou de Genet: em 
ambos esses marginais, como em outros "ambivalentes" (a com~ 
çar por seus personagens ficticios), Sartre procura surpree~ 
der o homem que palmilha "os caminhos da liberdade": assim se 
esclarece o verdadeiro sentido do titulo ·que escolheu para a 
sua série romanesca, ainda inacabada. Contudo, essa curiosida 
de não é malsã, nem gratuita: o que Sartre tem procurado e vem 
procurando é a comunicação com o homem. Eis por que, na obra 
desse filÓsofo, é o teatro o aspecto mais caracteristico, o 
mais definidor da sua inteligência. Não porque ele desejasse 
11 ilustrar 11 , como tanto se disse, a sua filosofia com os epis~ 
dias dramáticos, mas porque essa filosofia é, em sua essência 
profunda, uma filosofia dramática, uma filosofia em movimento 
que se explica, não pelo especiali'sta, mas peJo homem comum. 
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Mesmo os seus adversários naturais, que são os pens~ 
dores catÓlicos, não lhe negam a nobreza intelectual e .a grB!!. 
deza profunda: ainda há pouco, era Mauriac que, sob esse aspecto, 
dava uma lição aos criticas menos esclarecidos dos Sequestrés 
D'Altona, e mesmo um sacerdote confessadamente hostil à sua 
obra e não raro incompreensivo como Charles Moeller não deixa 
va de ressalvar o plano em que, de qualquer maneira, Sartre se 
situa. Bem entendido, é possivel dizer que o 11 momento histÓri 
co" de Sartre já passou, ou está passando: a sua 11 situaçãon em 
1960 é bem diferente da que vivia em 1947 e ele meSmo o reco 
nhece, com alguma melancolia, em alguns célebres pronunciame~ 
-tos. Pode-se discutir sobre a repercussao que, nesse partio~ 
lar, terá a recente Critique de la Raison Dialectique: defini~ 
do o Existencialismo como uma simples enclave do Marxismo, não 
se sabe, ainda, se esse livro, tão aguardado, será um retraces 
so com relação a L'Être et le Néant ou uma tentativa de prolog 
gar o Marxismo, superando-o. Seja como for, trata-se de uma 
encruzilhada tão importante na obra sartriana (e até no pens~ 
menta contemporâneo) quanto L'Être et le Néant o foi para a 
constituição do clima intelectual.da nossa época. Aqui, de re~ 
to, um fator completamente novo interveio, estranho, segundo 
parece, ao pensamento de Sartre quando publicou a sua primeira 
soma filosÓfica: o fator polÍtico propriamente dito. 
Sobre as posiçÕes politicas de Sartre tudo se tem di 
-to e nao cremos cometer nem·_ uma injustiça nem uma leviandade se 
não lhe atribuirmos importância comparável à sua obra de escri 
tor. Na verdade, ele sempre se mostrou, a partir das suas pr! 
meiras definiçÕes polÍticas (e, significativamente, contra um 
dos seus companheiros de primeira hora, como Merleau-Ponty) 
fascinado pelo comunismo, apesar do que isso pudesse signifi 
car como contradição com o principio de liberdade que informa 
a sua filosofia. É que Sartre vê no comunismo a forma politica 
que, no século 20, poderá libertar o homem das suas escraviz~ 
çÕes histÓricas. Assim, embora não raro contestável, seu pe~ 
sarnento polÍtico acaba por encontrar-se com o seu pensamento 
filosÓfico, o que explica, afinal, que ele, partindo de uma 
' . 
&titude que se podiâ esperar (e que ele p~oprio talvez esp~ 
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rasse) viesse a substituir Marx, tenha acabado por se definir 
como um discipulo de Marx, um século mais tarde. Sartre foi, 
em 1947, um dos fundadores do partido politico francês natimor 
to que recebeu o nome de "esquerda republicana"; em 1960, não 
fosse o permanente perigo de heresia, ele poderia receber a 
carta do P.C., se o P.C., muito justamente, não desconfiasse 
profundamente dos intelectuais. 
Se o outro pÓs-guerra pÔde s~r definido por Maurice 
Sachs como 11 a década da ilusão 11 , em que tudo se fazia para e~ 
quecer, o nosso foi, representado por Sartre mais d"o que por 
qualquer outro escritor, a década da angÚstia, da náusea, do 
11 compromisso 11 • Esses termos-chaves do vocabulário sartriano 
(sem esquecer o de 11 salaud11 , repleto de uma significação paE, 
ticular) marcam, ao mesmo tempo, a extensão da sua influência 
f , - -e o estado de esp~rito dos anos 40. Ja entao nao se tratava de 
esquecer, mas, em certo sentido, de exorcismar, de assumir uma 
posição: o "engagement" sartriano, sendo inevitável e poliv~ 
lente, muito se aproxima, o que é surpreendente, do "naus sommes 
embarqués", de Pascal. Para melhor caracterizar os diversos 
momentos, lembremos que os anos 29 poderiam simbolizar-se, li 
terariamente, em Valéry Larbaud ou em-Paul Morand, os homens 
de um universo turístico mais ou menos enfastiado; os anos 30, 
que foram os anos das revoluções que prepararam a-,guerra e que 
deram à Revolução Russa o seu conteÚdo universal, poderiam ser 
representados por Malraux, o homem que escreveu A Condição Hu-
~ e que partiu da revelação, do "engagement" que foi, no 
sentido prÓprio da palavra, um engajamento, para a evasão m~ 
tafisica do museu imaginário; os anos 40-veriam o aparecimento 
de Sartre, partindo da revolta, que, como ele mesmo gosta de 
acentuar, 11 se faz no papel 11 , para a revolução, 11 que se faz nas 
ruas 11 • Essa alfinetada em Camus (que é a outra face da nossa 
medalha) tem a sua razão de ser, já que este Último, ao centrá 
rio, partiu do absurdo existencial (e não existencialista) para 
a análise literária da revolta. Diga-se, entre parêntesis, que 
Sartre responde, com isso, às atuais 11 geraçÕes em revolta11 , o 
que, se assinala uma mudança nos tempos, denuncia, também, o 
~ ~ . . ... 
carater puramente livresco e teor~co dessas 1rrupçoes. 
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' O Sartre que recebemos neste momento e, assim, de cer 
ta maneira, um Sartre histÓrico, o homem que já teve tempo de 
medir a real extensão e a natureza fugaz da popularidade. Se 
ele acentua, em nossos dias, a absoluta ausência de influência 
da sua obra sobre a juventude francesa, deve-se levar em conta, 
por outro lado, que o seu sucesso, na década de 40, repousava 
sobre inumeráveis mal-entendidos. Sartre sÓ modelou o seu tempo 
(na forma da acusação que os pensadores catÓlicos lhe fazem f're 
qüentemente) na medida em que, como sempre acontece, o seu pr~ 
prio tempo o modelou. Ele foi a Única voz autêntic~ de um momen 
to diflcil da vida francesa e nao apenas da sua vida intele~ 
tual: assim como Malraux, que ele cordialmente detesta, Sartre 
já se encaminha para a galeria silenciosa da "biblioteca ima 
ginária". Não é sem motivo que lhe parece impossi.vel, já agora, 
concluir o seu famoso e, ao contrário do que se diz, admirável 
romance: o mundo não lhe oferece mais a caixa de ressonância 
espiritual de que ele teria necessidade para fazê-lo. 
Resta, para concluir, que ele é, sem nenhuma dÚvida, 
um dos maiores escritores da literatura francesa. Ele possui 
uma daquelas 11 vozes" inconfundive~s que dão ao estilo o seu 
cromatismo prÓprio e sabe, quase invariavelmente, encontrar o 
caminho de nossa admiração, mesmo que eventualmente, lhe negu~ 
mos a nossa adesão. Além disso, ele oferece o espetáculo pr~ 
digioso da inteligência pura, curvada sobre os problemas e, no 
fundo, mais interessada nas perguntas do que nas respostas. 
Eis por que, se as respostas de Sartre podem despertar as obj~ 
-çoes ou as reservas, as suas perguntas sempre se situam no pl~ 
no do essencial em que o espirito do homém gosta de permanecer. 
Sua terrivel ansia de lucidez leva-o, por vezes, ao excesso da 
provocação e do desafio, ao mesmo tempo, a sua incorruptÍvel 
autenticidade. Tudo isso o conduziu a uma visão do mundo um 
pouco particular e à criação de um territÓrio caracteristico 
nas letras francesas modernas. Para além do acordo ou da dis 
cordância sobre os pontos precisos, para além das influências 
diretamente perceptíveis, Jean-Paul Sartre foi, e continua sen 
do, em nosso tempo, um incorruptível desvendador de horizontes 
intelectuais. 
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g. Titulo: Reflexão Sobre o Teatro de Sartre 
Autor: Benedito Nunes 
Jornal: Suplemento Literário de 11 0 Estado de S. Paulo" 
Data: 03 de setembro de 1960 
' O teatro de Sartre, que e a expressao de uma filoso 
fia, não se·confunde com o simples teatro de idéias ou de tese. 
Enquanto neste Último a existência do personagem, como veiculo 
transmissor das idéias em debate, não tem suficiente autonomia 
dramática, no teatro sartreano prevalece a dialética das situa 
çÕes existenciais que se desenvolve como um conflito entre li 
berdades concretas e existentes. Em vez do jogo puro das idéias, 
encontramos, na dramaturgia de Sartre, um jogo dialético sus 
tentando e justificando a ação dramática. E essa dialética da 
liberdade humana traz em si mesma, nos limites especificas do 
tempo do drama, o seu sentido e as idéias que a constituem e 
a esclarecem. As idéias não vêm de fora, não são extrinsecas 
à ação teatral. Como em toda a dialética, é o prÓprio movimen 
to das situaçÕes, são os atos dos personagens que vão traçando 
os elementos ideais para que possamos apreender as situaçÕes 
e a modificação dos atos. Esse dinamiswo, que procede da i~ 
terpenetração de idéias e das situaçÕes, chega à consciência 
do espectador, primeiro, como uma provocação, que o pÕe diante 
do que há de problemático e de irremediavelmente falho em to 
das as atitudes humanas; e depois de o ter perturbado, inqui~ 
tado, transforma-se num instrumento de compreensão ~refunda. 
O espectador não sofre catarsis emocional. Seu padecimento é 
de outro gênero. Um padecimento intelectual, sob forma de in 
quietação metafisica, instala-se nele na medida em que a crise 
da liberdade que se passa no palco reflete-se em sua existên 
cia. Ele apreende que o conflito dos personagens é também seu, 
e que a crise a que assiste envolve sua prÓpria liberdade. E, 
numa outra etapa, em que a inquietação chega ao máximo, o e~ 
pectador sÓ pode desafogar-se intelectualmente, aceitando, nem 
que seja por um momento, a idéia da existência humana inerente 
ao curso da ação dramática e que é uma resultante do processo 
dialético vivido. 
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Não se pode dizer que o teatro seja para Sartre uma 
ilustração artística, um meio de figurar, pela maleabilidade 
do drama, ou de comentar, pela dialogação sagaz, as suas idéias 
filosÓficas nem sempre bem compreendidas e expostas. Seria s~ 
bestimar a riqueza poética de sua dramaturgia, pretender que 
cada obra de Sartre pudesse caber dentro de uma idéia geral 
rigorosamente determinável, ocupando um lugar fixo definido 
dentro de um sistema de teses imutáveis. Ignoraria completame~ 
te o sentido do trabalho de Sartre como dramaturgo quem afi~ 
masse que as peças se constituem apenas a retaguarda artisti 
ca da filosofia da existência. 
O dramaturgo e o filÓsofo unem de tal forma na pe~ 
sonalidade de Jean-Paul Sartre, que não é possivel dizer onde 
termina a obra de um e onde começa a do outro. Ele exemplif! 
ca essa unidade do drama e da filosofia que traduz, em nossa 
época, um fenômeno cultural de significação mais ampla; a s~ 
lidariedade existencial entre a criação poética e a especul~ 
ção filosÓfica. A poesia, no sentido amplo do termo, igualme~ 
te aplicável ao drama, tornou-se agente filosÓfico; e a fil~ 
sofia pode ir buscar os recursos intuitivos do poeta para in 
corporá-los compreensivamente. 
Não se poderá dizer, a respeito de uma peça de SaE 
tre, cuja densidade filosÓfica é sempre patente, o que se co~ 
tuma observar a respeito dos chamados dramas de tese: "Isso é 
mais filosofia do que literatura". As idéias filosÓficas não 
fazem parte da contextura desses dramas, mas entram neles de 
contrabando, conforme a preferência filosÓfica do autor. É cl~ 
ro que me refiro às peças que têm um conteÚdo ou uma intenção 
nitidamente filosÓfica, e não a "visão do mundo", que é o ar 
cabouço ideolÓgico que sustenta toda e qualquer obra de arte. 
As relaçÕes entre a literatura e a filosofia, são, nesse caso, 
tal como sucedeu no século XIX e na primeira metade deste, re 
laçÕes à distância, o que permitia naquela época e permite, 
ainda hoje, desqualificar uma obra literária quando ela se a 
proxima demasiadamente da filosofia. 
No caso de Sartre, porém, nunca a filosofia é extrin 
seca ao drama. A obra de arte dramática apresenta-se quase que 
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como um ato filosÓfico, impÕe-se como filosofia ativa e obriga 
o espectador a refletir. Mas, admitindo-se esse ponto de vista, 
segundo o qual o drama sartriano possui uma natureza essencial 
mente filosÓfica, não se estará colocando em primeiro plano, 
na criação do drama, o papel polarizador das idéias e a preem! 
nência das ~eses gerais, que são o produto final constante de 
todas as filosofias? 
Sem dÚvida alguma as idéias circunscreveriam a cria 
ção dramática, e as teses asfixiariam a autonomia estética da 
peça teatral, se a filosofia não tivesse mudado de rumo. 
A filosofia da existência, para cuja elaboração Sar 
tre concorreu de maneira decisiva, e que representa uma das 
inclinaçÕes mais significativas do pensamento filosÓfico con 
temporâneo, tem como tese fundamental o principio de que a fi 
losofia é um prolongamento reflexivo da existência, não sendo, 
em absoluto, exterior à prÓpria existência. Para que esse pri~ 
cipio fique bem claro, vamos reformulá-lo, servindo-nos da ex 
celente expressão que Levinas empregou para caracterizar a con 
cepçao de Heidegger: a filosofia vem a ser um acontecimento 
intimo da existência. 
Coloquemos o teatro de Sartre nessa perspectiva, a 
Única válida para julgar de que maneira as idéias filosÓficas 
se apresentam na economia interna de seus dramas. 
Na dramaturgia sartriana que é, como ele definiu, um 
teatro de situaçÕes, a ação dos personagens, situada concret~ 
mente, desenvolve-se a partir de motivaçÕes existenciais, como 
dialética viva, que reconstitui, por assim dizer, no espaço 
cênico e no tempo dramático, o surgimento desse acontecimento 
intimo da existência que a filosofia é. O teatro vem a ser, 
desse modo, a práxis da filosofia, ou seja, a atividade refl~ 
xiva que decorre da existência humana em situação figurada p~ 
los conflitos dos personagens. A sua questão fundamental é a 
existência humana e os problemas que lhe são inerentes. 
Mas - podem objetar-nos - a problematização da exis 
tência, dando origem ao teatro das situações, está na dependê~ 
cia de certas idéias sartrianas, logo de ym arcabouço filosó 
fico prévio, que determina o caráter dos personagens e a estru 
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tura dramática. O prÓprio Sartre nos diz, explicando em que 
consiste o seu 11 théâtre des si tuations 11 : 11 S' il est vrai que 
l'homme est libre dans une situation donné et qu'il se choisit 
dans et par cette situation, alors il faut montrer au théâtre 
des situations simples et humaines et des libertés que se choi 
sissent dans ces situations 11 • Não há dÚvida que esse arcabouço 
filosÓfico está presente, e é mesmo ele que dá um caráter in 
confundivel ao teatro de Sartre. Não se trata, porém, de uma 
armação exterior de teses, de idéias abstratas, den~ro da qual 
as situaçÕes sejam arrumadas, para confirmar, exemplarmente, 
por uma espécie de jogo teÓrico refinado, as concepçÕes do autor. 
As idéias filosÓficas de Sartre, exprimindo a reali 
dade primária e irredutÍvel da existência, situam-se no plano 
concreto das relaçÕes humanas, que são relaçÕes efetivas, pr~ 
ticas e essencialmente problemáticas. Assim, por exemplo, em 
"Le Diable et le Bon Dieu11 , o conflito entre o Bem e o Mal não 
se define nos limites de uma concepção preliminar sobre a e~ 
sência dos valores: assistimos ao desenrolar de uma ação livre, 
cujos efeitos positivos e negativos, dependem a cada passo, da 
escolha que o personagem, Goetz, faz de si mesmo e dos outros. 
Aqui a experiência da liberdade, como indeterminação essencial 
do ser humano, substitui a idéia abstrata da liberdade. Ou, por 
outras palavras, se a idéia da liberdade informa toda a estru 
tura do drama, essa idéia está presente não como um universal 
abstrato, não apenas a titulo de conceito genérico correspog 
dente à natureza teÓrica da liberdade. É uma idéia problemática 
que incorpora os contrastes, as aberrações, os recuos e avan 
ços, as metamorfoses sutis, os disfarces surpreendentes que 
contaminam o exercicio concreto e real da liberdade humana. 
Mas a liberdade nada mais é do que a expressão ont~ 
lÓgica da idéia capital de existência. A existência é projeto, 
é possibilidade. 11 L 1 homme 11 , diz Sartre, para ilustrar a sua 
famosa tese de que a existência precede a essência, 11 est seule 
ment, non seulement tel qu'il se conçoit, mais tel qu'il se 
veut, et comme il se conçoit aprE:s t•existence, comme il se 
veut apres cet élan vers l'existence, l'homme n'est rien d'au 
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tre que ce qu 1 il se fait 11 • A existência é possibilidade, NÓs 
seremos isso ou aquilo na medida em que soubermos escolher, sob 
o peso da tremenda responsabilidade que deriva de nossa condi 
ção de sermos livres. Essa idéia de existência, nÚcleo de toda 
a dramaturgia de Sartre, não pode ser concebida independent~ 
mente da ação, da práxis do ser humano. É pelos caminhos da 
açao que semelhante idéia se torna visivel. É vivendo ou dei 
xando viver que compreendemos a realidade da existência huma 
na, e que podemos formular a idéi~ (teÓrica) que l~e correspon 
de. filas a idéia, longe de impor-se como formulação abstrata do 
pensamento, decorre da prÓpria ação humana, que solicita o pe~ 
sarnento a produzir a idéia compreensiva da existência. 
Concebendo a existência como projeto e a liberdade 
como decisão, o teatro de Sartre não joga com as teses da exis 
tência e da liberdade, mas com os projetos humanos e com o pr~ 
blematismo das decisÕes. 11 Ce que le théâtre peut montrer de 
plus emouvant est un caractere en train de se faire, le moment 
du choix, de la libre decision qui engage une morale et toute 
une vie 11 • 
Mesmo admitindo-se que o teatro de Sartre repousa na 
idéia de existência, temos que aceitar que essa idéia já é por 
si mesma dramática e que o drama constitui o seu prolongamento 
dialético, a sua forma privilegiada sobre os espiritos. Quando 
Francis Jeanson diz que o teatro de Sartre é o teatro da liber 
dade, quer ele afirmar, certamente, que a sua dramaturgia não 
vale por um comentário, uma ilustração ou um debate da idéia 
de liberdade, mas por uma experiência da liberdade, cuja idéia 
esquiva só se concretiza através dessa experiência fundamental 
mente dramática. 
h. Titulo: A Última Peça de Sartre 
Autor: Sábato Magaldi 
Jornal: Suplemento Literário de 11 0 Estado de S. Paulo 11 
Data: 13 de agosto de 1960 
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Lamentamos nao ter gostado de Les Séquestrés d'Alto-
~~ a Última peça de Sartre. Lamentamos, porque a seriedade do 
tema e o alto principio moral envolvidos no texto nos merecem 
o maior-respeito, como testemunhos da rigorosa intransigência 
do autor de Huis Clos. Talvez em nenhuma outra peça o dramatu~ 
go colocasse nos ombros o pesado fardo da convicção: 11 Cada um 
de nós é responsável por tudo perante todos'' - sÚmula da angÚ.ê, 
tia dostoievskiana adotada, aliás, como epigrafe de Le Sang 
des Autres, livro de Simone de Beauvoir. Os seqüestrados nos 
sacode na leitura, questiona a condição humana e garante ao 
teatro a tarefa superior de discutir, em assembléia, nosso de~ 
tino terrestre. Diante da nobreza do espirito sartriano, se~ 
timos, ao lado do terrivel desnudamento de nossas debilidades, 
o orgulho de ter consciência da missão do homem. A peça con~ 
titui um extraordinário desafio à afirmação de nossas respo~ 
sabilidades - uma sentença cruel sobre as demissÕes humanas, 
mais um estimulo para que arrostemos as exigências de uma vi 
da digna. 
Essas premissas contêm a admiração pelo pensamento 
de Sartre, a certeza de que ele está sempre vigilante e, por 
mais que possam parecer indecisÕes ou mudanças de linha seus 
diferentes caminhos politicos, existe uma coerência fundamen 
tal na fidelidade a si mesmo, no desejo de desmistificar as 
enganosas ofertas do êxito. Sartre luta sem tréguas contra os 
perigos da má fé inconsciente, cujas forças mais soezes são a 
complacência e o conformismo. Les séquestrés d'Altona procura 
alçar-se à altura das obras lÚcidas e empe~hadas que fizeram 
e fazem do teatro uma das mais eficazes manifestações do pe~ 
sarnento. 
Se nos move a maior admiração pela rudeza intelectual 
do texto, o resultado cênico, porém, nos traz invencivel melan 
colia, como se as idéias coubessem melhor num tratado ético do 
' que em meio as paredes do palco. Todo o teatro de Sartre foi 
sempre a solução mais ou menos feliz do conflito entre o ficcio 
nista e o filÓsofo, conseguindo os dois fundir-se para que sur 
gisse uma obra teatral da mérito. Às v~zeH, aentiamo5 que a§ 
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idéias se continham mal na contextura humana da personagem, ou, 
por outra, o homem sartriano suportava com dificuldade a mate 
rialização cênica, pelo teor abstratizante dos conceitos teó 
ricos •. Não é segredo que as criaturas de La putain respectueuse 
a Nekrassov aborreciam o concreto dos seres humanos, feitos de 
gestos, palavras e hábitos cotidianos. Mas até então a inteli 
gência havia conseguido fazer a sintese de pensamento e presen 
ça fisica, para que as personagens não se mostrassem apenas bo 
necos, manejados pelo autor. Em Les séquestrés d'Altona, a ti 
rania ideolÓgica esterilizou a espontaneidade, o delirio do 
raciocÍnio suprimiu a f'luidez carna'l. As máquinas de pensar, 
representativas de dif'erentes maneiras de reagir a um dado, 
transformaram a peça em intrincada f'antasmagoria. 
Nossa resistência em aceitar a obra começa pela s1 
tuação. Sartre sempre afirmou que f'az um teatro de situaçÕes, 
capazes de oferecer as coordenadas em que as personagens (ou 
os homens) se movem e se definem. No caso de Os Seqüestrados 
de Altona, sente-se que a situação decorre de um equacioname~ 
to cerebral da realidade, destinado a produzir certas reaçÕes 
e, conseqüentemente, certos efei to"s. N~o acreditamos que sejam 
verossimeis os elementos básicos da trama, ao menos como os 
apresenta Sartre, e dai tudo o mais parece f'also. A peça pode 
ser um brilhante teorema, resolvido com sagacidade, mas nunca 
uma transposição artistica de criaturas humanas - matéria-prima 
até hoje não alterada na estética teatral. o que provoca mal 
-estar no texto sartriano é a f'alsidade de tudo. 
Poderiamos aceitar que Frantz estivesse há treze anos 
voluntariamente seqüestrado em sua prÓpria casa, mas a forma 
pela qual se comunica com o mundo e o clima que o cerca nascem 
menos de uma necessidade autêntica do que de um fantástico já 
imerso naquilo que se denomina, em sentido pejorativo, teatro. 
Ou, se se quiser, melodrama. Os três retratos de Frantz, orn~ 
dos na sala com a fita negra do luto, estabelecem para os outros 
a imagem que o pai desejava apresentar do filho recluso. 
O mundo chega a Frantz por intermédio de Leni, sua 
irmã, ' ' ' a unica pessoa que tem acesso a sua toca de solitario. 
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-Leva-lhe ela os alimentos, sem os quais nao subsistiria, e um 
amor incestuoso, fruto do imenso orgulho dos Von Gerlach, pro 
prietários de antigos estaleiros navais, que atravessaram o re 
gime nazista, a derrota e testemunham agora a reconstrução da 
Alemanha. Compreenderiamos, naturalmente, esse amor, mas não 
a maneira pela qual ele se manifesta, em diálogos tortuosos e 
com uma completa falta de consistência humana de Leni. Quere~ 
do conter o universo de Frantz nas informaçÕes que lhe presta, 
Leni mente sobre t~àas as coisas, e até no recurso infantil de 
atribuir a Johanna, casada com Wern~r. irmão deles, pro defeito 
fÍsico. Estamos ainda em meio a uma intriga puramente "teatral 11 , 
O que nos parece menos convincente é o movimento para 
quebrar a reclusão de Frantz, fazendo-o ter um encontro com o 
pai. Este domina todos, e conserva Werner prisioneiro da mansão, 
sob juramento que arranca dele, numa cena de particular des~ 
grado e inverossimilhança. Para que alcançasse os seus designios, 
isto é, conduzisse o fio da intriga até o encontro final entre 
Frantz e o pai, Sartre apequena Werner propositadamente, to r 
na-o boneco acionado pela mulher e pelo pai, mero instrumento 
da trama, sem afirmação de vontade prÓpria. É quase pueril o 
diálogo em que Werner se submete ao es~uema paterno, num co~ 
pleto abandono da esposa, não obstante a advertisse antes de 
que 11 0 que quer que você possa pensar, não me reprove: você 
faria o jogo deles 11 • 
Johanna é pintada com o prestigio do prÓprio teatro -
foi estrela no palco e o abandonou para casar-se com Werner. 
vem, portanto, de um malogro, esse malogro do descaminho org~ 
lhoso daqueles que desejam tudo ou nada. ·Depois de enfeixar no 
·casamento a realização que lhe havia escapado, ela não pode 
transigir numa vida a meias, aceitando um simulacro de matri 
mÔnio, sob as vistas do sogro. Qual o jeito, então, de liber 
tar o marido do juramento? Apenas, segundo promessa formal do 
sogro, conseguindo o encontro com Frantz. Por isso Johanna in 
teira-se do sinal convencionado entre ele e Leni, e o ludibria, 
para que abra a porta. Depois, é o jogo natural do fasclnio m~ 
tuo, embora contido também em formulaçÕes demasiado cerebrais. 
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Marcado o encontro entre o pai e Frantz, atinge-se 
o "climax 11 , de que os quatro atos anteriores foram a lenta pr~ 
paração. Os dois protagonistas pÕem-se um em face do outro, 
testemunhas do passado e da HistÓria. A oposição entre eles p~ 
deria simplificar-se nos diferentes conceitos éticos que enca~ 
nam. O velho von Gerlach, embora não fosse nazista, assistiu 
impávido ao crescimento do regime e chegou a vender terras a 
Himmler, para que instalasse um campo de concentração (se ele 
não o fizesse - justifica-se - teria problemas par~ a sua in 
dÚstria e muitos outros proprietários estariam dispostos a se~ 
vir ao governo). Advindo a derrota, encontraria no trabalho de 
reconstrução a "bonne conscience 11 , numa Alemanha em que a Úni 
ca diferença com o passado nasce da certeza de que acabou a 
época dos proprietários, inaugurando-se a dos gerentes. Mas, 
prestes a morrer de um câncer na garganta, o pai vê em Frantz 
a recusa da acomodação, o julgamento inapelável segundo o qual 
são culpados. Diz o filho: 11 É preciso que a Alemanha rebente 
ou eu sou um criminoso de direito comum 11 • Grava, para isso, seu 
depoimento para a HistÓria - consciência alerta de que o povo 
alemão não pode apagar com a borracha~seus çrimes, nem imputá 
-los apenas a meia dÚzia de paranÓicos. Sua Única reação fora 
esconder, no prÓprio quarto, um judeu foragido do campo. Depois 
que o pai, com o seu poderio, afastou dele o rancor vingativo 
da policia nazista, Frantz caiu na engrenagem do regime, co~ 
.bateu na frente soviétiva e encheu-se de condecoraçÕes, e, c~ 
mo os outros soldados, praticou torturas. Sartre quis mostrar 
que o individuo, vivendo num mecanismo agressivo, ou se rebela 
frontalmente contra ele ou acaba por tornar-se também instr~ 
menta de opressão. Envolvido pelo absurdo nazista, Frantz pr~ 
cura agora expiar a sua culpa, recusando-se ao convivia humano 
e ao mesmo tempo proclamando para a posteridade a falência de 
nossa civilização. Seu exigente conceito moral leva-o a admi 
tir: 11 Eu sou Goering. Se eles o enforcam, sou eu o enforcado 11 • 
A posteridade está expressa, no quarto em que vive, por um tri 
bunal de caranguejos, criados pelo seu delirio de absoluto. 
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o episÓdio histórico em que se funda a peça transcen 
de o quadro alemão para adquirir valor exemplar. Num processo 
dialético, Frantz oscila entre a responsabilidade total e--o de 
seja de que todo o mundo a assuma, por estar igualmente·'_acu!!:!. 
pliciado nos crimes. Assim se exprime: "Belos vencedores! NÓs 
os conhecemo_s: em 1918, eram os mesmos, com as mesmas virtudes 
hipÓcritas. Que fizeram eles de nós, desde então? Que fizeram 
de si mesmos? Calá: cabe aos vencedores encarregar-se da his 
tÓria. Eles se encarregaram e nos deram Hitler. Juizes? Eles 
nunca pilharam, massacraram, viola~am? A bomba em Hiroshima, 
foi Goering quem lançou? Se fazem nosso processo, quem fará o 
deles? Eles falam de nossos crimes para justificar aquele que 
prepararam à sombra: o extermlnio sistemático do povo alemão. 
Somos todos inocentes diante do inimigo. Todos: o senhor (di 
rige-se ao pai), eu, Goering e os outros''. As contradiçÕes i!! 
timas de Frantz e do pai não têm como encontrar saida, porém, 
num mundo regido pelos formalismos judiciários. Frantz envol 
vera-se com as autoridades de ocupação, lutando contra um ofi 
cial que procurara violar a irmã, e de novo o jeito para resol 
ver o caso fÔra dado pelo pai, que.simulou a ida do filho para 
a Argentina e depois a· sua morte. A publicidade em torno de 
Frantz significaria, agora, a volta às antigas queixas contra 
ele, e a familia seria acusada de seqUestro. A ''ressurreição 11 
de Frantz implica também a necessidade de que desapareça. R~ 
flexo um do outro (num procedimento literário tão caro a Sar 
tre), Frantz e o pai reconciliam-se no pacto de suicidio, que 
tacitamente firmam. Fuga, Única solução encontrada pelo autor? 
Teria Sartre convertido seu ato - a denÚncia da sociedade er 
rada- em gesto teatral? 
É certo que ele nao conseguiu dar a esse desfecho 
autenticidade cênica, e nem podemos acompanhá-lo em outras il~ 
çÕes que pretende tirar do texto. Numa entrevista concedida ao 
grande critico francês Bernard Dort (revista "Théâtre Popula..!_ 
re' 1 - n. 36), Sartre declara: 11 nessa peça, tentei desmistifi 
caro heroismo (militar), mostrando o laço que o une à violên 
c ia incondicionada. Isso diz respeito a todo o rnundo 11 • Mais 
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adiante: 11 0 que sustento n'Os Seqüestrados é que ninguém, nu 
ma sociedade histÓrica que se transforma em sociedade de repre~ 
são, está isento do risco de torturar •.. " Nessa linha de racio 
c:inio, .conclui, com evidente sarcasmo: 11Atrás dessa Alemanha, 
todos leram Algeria- todos, até mesmo os criticas". 
Por. mais que apreciemos as teorias do "afastamento" 
e aplaudamos as conclusÕes épicas e didáticas de Brecht, não 
conseguimos estabelecer o traço esp~cifico de ligação entre o 
texto e o problema da Algeria. Pode ser que, acostumados à p~ 
cifica paisagem brasileira, não sintamos o conflito tão na car 
ne para chegar a um 11 reconhecimento", que se oferece espont~ 
neamente ao pÚblico francês ..• Contudo, em nome do direito do 
leitor, que não deve ser iludido por intençÕes vagas e não ex 
pressas do dramaturgo, acreditamos que esse é mais um sintoma 
da abstração em que se perdeu Sartre. Outro aspecto grave, re~ 
ponsável maior pelo tom de falsidade, porque implicado na d~ 
finição dos caracteres, é a semelhante linguagem de todos. E~ 
tão sempre escolhendo ou coagidos a escolher, a cada momento. 
" Parece que as personagens vem a cena depois de ler um tratado 
filosÓfico do prÓprio Sartre. 
Os alongamentos excessivos, o gosto de perder-se em 
minÚcias que obscurecem a linha dominante e a falta de concen 
tração impedem a unidade, deixam visiveis os andaimes técnicos 
e ideolÓgicos de Les séquestrés d'Altona. Na procura de um dr~ 
ma de elevado senso moral, Sartre esqueceu-se da corporeidade 
das personagens, não conseguiu senão compor t:iteres. Dessa vez, 
infelizmente, não se verificou a fusão entre o moralista e o 
escritor- o filÓsofo sufocou o dramaturgo. 
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